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Eén van mijn laatste collegevakken voor mijn studie Taal- en Cultuurstudies betrof de cursus Een cursus van videokunst, destijds gedoceerd door gastdocent Bart Rutten van het Nederlands Instituut voor Mediakunst, Montevideo Amsterdam. Bij aanvang van deze cursus maakte ik min of meer voor het eerst kennis met het fenomeen videokunst; ik had er al wel van gehoord en het leek mij een erg interessante kunstvorm maar wat het nu precies inhield, daar had ik niet echt een voorstelling van. Al snel begon de videokunst in al zijn verscheidenheid mij dermate te fascineren, dat ik besloot mijn afstudeerscriptie aan dat onderwerp te wijden. Ook de enkele single channel werken die ik toen nog maar van Pipilotti Rist had gezien, hadden mijn interesse inmiddels gewekt. Maar eerst nog een stage.
Tot mijn grote vreugde kon ik aan de slag bij Montevideo. Bart Rutten werd mijn stagebegeleider, en hij toonde mij meer videowerken dan ik ooit had gedacht dat er zouden kunnen zijn gemaakt. De opdracht leek mij in de eerste instantie wat minder; werkbeschrijvingen vervaardigen van twee feministische kunstenaars. Ik had op dat moment eigenlijk helemaal niets met feminisme, en van de twee betreffende kunstenaars kende ik slechts vagelijk hun naam; Ulrike Rosenbach en Lydia Schouten. Hoe meer ik mij echter in het onderwerp stortte, hoe meer ik uiteindelijk de charme en bovenal de immense invloed van het feminisme op de kunstgeschiedenis begon in te zien. Het feit dat ik in plaats van de gebruikelijke twee à drie maanden, zes maanden stage bij Montevideo heb gelopen, zegt waarschijnlijk meer dan genoeg. 
Het feminisme had mijn hart gestolen. Bovendien had mijn scriptieonderwerp vorm gekregen want alhoewel ik mij tijdens mijn stage voornamelijk had beziggehouden met Rosenbach en Schouten, ging mijn voorkeur uit naar het meer recente werk van Pipilotti Rist. Ondanks mijn enthousiasme over het onderwerp, de enorme hoeveelheid boeken die ik binnen afzienbare tijd had gelezen en de exposities van Rist die ik in verschillende steden en zelfs verschillende landen had bezocht, kwam ik door allerlei persoonlijke omstandigheden maar niet tot schrijven. Mijn afstudeerscriptie werd een beproeving, en tevens het langst durende “verboden over te praten project”.




In deze scriptie zal ik onderzoeken of de videowerken van Pipilotti Rist in een kunst-feminstisch kader zijn te plaatsen. Het viel mij namelijk al in een vroeg stadium van het inlezen over Pipilotti Rist op, dat haar werk in het merendeel van de recensies en kritieken van en over haar werk werd beschreven als “feministisch”, zonder dat daarbij overigens werd vermeld waarom. Het leek mij dat dergelijke verwijzingen op meer gebaseerd moesten zijn dan enkel het feit dat vrouwen de boventoon voeren in de video’s van Rist. De grote vraag blijft echter, wat houdt “feministisch” precies in of beter geformuleerd: wat is een adequate definitie van het feminisme binnen de kunstgeschiedenis? Helaas is het schier onmogelijk hier een eenduidig antwoord op te geven, simpelweg omdat dat er niet is. Over het feminisme bestaan namelijk diverse opvattingen en perspectieven, dé definitie bestaat dus niet. Ter illustratie van de complexiteit van de term enkele door Lucy Lippard verzamelde omschrijvingen:

	Feminism is an ideology, a value system, a revolutionary strategy, a way of life​[1]​
	Feminist art raises consciousness, invites a dialogue, and transforms culture​[2]​ 
	If one is a feminist, then must be a feminist artist – that is, one must make art  that reflects 
a political consciousness of what it means to be a woman in a patriarchal culture​[3]​

De feministische beweging in de kunstgeschiedenis kent bovendien ook nog twee sterk van elkaar verschillende, en op elkaar volgende, generaties. De zogenaamde eerste generatie feministische kunstenaars hield zich in de jaren zeventig voornamelijk bezig met het proberen te verwerven van een gelijkwaardige positie van vrouwelijke kunstenaars ten opzichte van hun mannelijke collega’s. Het voornaamste probleem hierbij was dat vrouwen in feite niet eens erkend werden als volwaardig kunstenaar, laat staan dat hun kunst serieus werd genomen. Daarenboven waren vrouwen destijds dermate lang onderdrukt en onmondig gehouden door de op mannen gerichte maatschappij, dat zij het niet gewend waren een eigen spreekbuis te hebben. Al deze omstandigheden brachten zij tot uitdrukking in hun feministische kunst. Terwijl zij tegelijkertijd in de kunst een middel vonden om hun eigen identiteit te exploreren.
De tweede generatie kwam rond het midden van de jaren zeventig op als reactie op hun voorgangers. Zij vonden de eerste generatie feministische kunstenaars uitermate naïef en narcistisch bovendien, en sloegen een heel andere weg in. Hun inspiratie vonden zij vooral in moeilijke theorieën van Franse sociologen en filosofen, en hun aandachtsgebied had betrekking op representaties – afbeeldingen en weergaven – van vrouwen in de massamedia. Zij waren van mening dat vrouwen vaak door middel van erg stereotype conventies werden weergeven, en zagen het als hun taak dit het publiek duidelijk te maken.
De twee generaties feministische kunstenaars waren in de praktijk echter lang niet zo duidelijk van elkaar gescheiden als hier wellicht is gesuggereerd. Zelfs binnen de generaties bestonden grote verschillen tussen de individuele kunstenaars. Logischerwijze waren er ook kunstenaars die zich met hun werk en hun ideeën daaromtrent op het snijvlak tussen de generaties begaven. Terwille van de overzichtelijkheid zal in deze gehele scriptie echter het onderscheid tussen de termen van eerste en de tweede generatie feministische kunstenaars worden gehandhaafd. Het video-oeuvre van Pipilotti Rist zal ook aan beide generaties feministische kunstenaars worden afgezet. Dit alles zal in de volgende volgorde worden beschreven:

HOOFDSTUK 1:	De geschiedenis en de ontwikkeling van het feminisme binnen de kunstgeschiedenis zal zo veel mogelijk chronologisch worden beschreven, evenals de ontstaanswijze daarvan en de verschillen tussen de eerste en de tweede generatie feministische kunstenaars

HOOFDSTUK 2:	Het video-oeuvre van Pipilotti Rist en bijbehorende onderwerpen, werkwijzen en thematieken zullen worden uiteengezet samen met belangrijke biografische gegevens
 
HOOFDSTUK 3:	De meest representatieve videowerken voor het oeuvre van Pipilotti Rist zullen in het perspectief van de eerste en de tweede generatie feministische kunstenaars worden geplaatst. De meest opvallende overeenkomsten of juist verschillen zullen aan de orde worden gesteld

Teneinde de volgende onderzoeksvraag te beantwoorden:

In hoeverre kan het videowerk van Pipilotti Rist in hetzelfde kader worden geplaatst als dat van de eerste en de tweede generatie feministische kunstenaars, en wat zijn daarbij eventueel 




Het ontstaan en de ontwikkeling
van het feminisme in de kunst





(…) Woman sees herself and makes her choices not in accordance with her
 true nature, (…) but as man defines her (…) Man dooms woman to artifice (…) 
one is not born, but rather becomes a woman (…) ​[4]​

De aanloop naar, en het ontstaan van het feminisme in de kunst

Bovenstaande opvatting van Simone de Beauvoir over de positie van de vrouw, afkomstig uit het boek The Second Sex dat in 1953 uit het Frans werd vertaald, kan als een voorbode worden gezien op het ontstaan van het feminisme binnen de kunst. Veel vrouwelijke kunstenaars hebben na verschijning van dit boek grote bewondering voor De Beauvoir, en zien haar bovendien als een voorbeeld wat betreft haar visie op vrouwelijkheid en de vrouwelijke positie in de samenleving en in de kunstwereld. Desalniettemin is de kunst feministische beweging niet eerder dan aan het eind van de jaren zestig van de vorige eeuw in de Verenigde staten ontstaan. Pas temidden van de burgerrechten- en anti-oorlogbewegingen in Amerika en de studentenopstanden in Frankrijk voelden vrouwelijke kunstenaars de drang zich te verenigen tot een groep, om zo voor het eerst in de kunstgeschiedenis bewust vrouwelijke kunst te vervaardigen en vrouwen in het algemeen een stem te geven. Tot dan toe was kunst afkomstig van vrouwen zeer marginaal vertegenwoordigd in de kunstgeschiedschrijving, maar ook in exposities in galeries en musea. Uiteindelijk zou de feministische kunstbeweging de functie van de maatschappijkritische organisaties in zekere zin overnemen. Hierover volgen verder in dit hoofdstuk meer details. 

Voor het einde van de jaren zestig was er, zoals gezegd, geen sprake van een vrouwelijk perspectief in de kunst dat als spreekbuis kon dienen voor de meerderheid van vrouwen. Hetgeen opmerkelijk is, gezien het feit dat al rond 1920 de eerste feministische beweging opkwam. Deze beweging zette zich uiterst actief in om gelijke rechten voor mannen en vrouwen te bedwingen, en heeft als grootste overwinning het kiesrecht voor vrouwen op haar naam staan. Deze eerste feministische golf kon echter niet ontketenen dat vrouwen hun aan mannen ondergeschikte positie binnen de kunstwereld aanvochten.
Binnen het Surrealisme (1920-1940) werden vrouwen bijvoorbeeld voornamelijk gebruikt als muzen voor de mannelijke kunstenaars. Zij werden door hen gezien als de belichaming van een dromerige en kinderlijke onschuld. De vrouwen zelf ondernamen hier niets tegen, in tegendeel zelfs; zij lieten het van hen geschetste beeld zich maar al te graag welgevallen. In de jaren vijftig werden vrouwelijke kunstenaars vaak alleen bekend doordat zij de echtgenotes van bekende Abstract Expressionisten waren. Lee Krasner en Elaine de Kooning, respectievelijk getrouwd met Jackson Pollock en Willem de Kooning, zijn hiervan de bekendste voorbeelden. Door kunstcritici en -theoretici werd hun werk afgedaan als onbeduidend, of zelfs volkomen genegeerd. In het uitzonderlijke geval, dat vrouwen er toentertijd wel in slaagden om het zelfstandig tot professioneel kunstenaar te schoppen, maakten zij het elkaar onderling het leven zuur omdat zij niet met het vrouwzijn geassocieerd wilden worden. Liever zagen zij zichzelf als ‘one of the boys’​[5]​, of louter als kunstenaar. Het kunstenaarsschap had volgens hen namelijk niets met hun sekse te maken. 
Tot het ontstaan van de tweede feministische golf aan het eind van de jaren zestig, die zich hoofdzakelijk in de kunstwereld manifesteerde - en die twee generaties feministische kunstenaars zou voortbrengen, stonden vrouwen hoofdzakelijk ten dienste van hun man en kinderen; Voor de rest hadden zij weinig in te brengen, of zelfs maar te willen. Op dit gebied was er eigenlijk al enkele eeuwen weinig veranderd. De eerste generatie feministische kunstenaars zou er, als eerste in de gehele kunstgeschiedenis, in slagen deze statische rolverdeling tussen man en vrouw te doorbreken. Vrouwelijke kunstenaars van voor die tijd worden om deze reden niet gerekend tot de feministische kunstenaars. Dit wil echter niet zeggen dat hun werk onbelangrijk was binnen de context van het feminisme; het was er simpelweg niet mee te vergelijken. Door het doordringen van het feminisme in de kunst aan het einde van de jaren zestig, zouden de vrouwelijke kunstenaars van voor die tijd echter toch eindelijk de erkenning krijgen waar zij recht op hadden, maar die zij soms eeuwenlang hadden moeten ontberen.
In de roerige periode tussen het einde van de jaren zestig en het begin van de jaren zeventig, waarin sociale en politieke conflicten aan de orde van de dag waren, hadden bepaalde kunstenaars een groeiende behoefte hun gevoelens en hun kritische mening ten opzichte van de maatschappelijke gebeurtenissen en misstanden te uiten middels hun kunst. Het destijds in zwang zijnde minimal art bood hen hiertoe echter geen enkele mogelijkheid. Bovendien steeg hun aversie tegen het object, dat vrijwel elk kunstwerk uit die tijd in de basis was. Een object is per definitie verkoopbaar als product, en dat was precies hetgeen waar veel van de kunstenaars van toen uit alle macht van af wilden. Zij wilden namelijk tegenwicht bieden aan het alsmaar aan kracht inwinnende kapitalisme en de daaruit voortgekomen consumptiemaatschappij. Dientengevolge ontstonden er nieuwe kunstvormen als installatiekunst, bodyart, landschap- en omgevingskunst, performancekunst en elektronische kunst. Deze onderling sterk uiteenlopende kunstuitingen zijn later gevangen onder de noemer postminimal art omdat zij stuk voor stuk tegenreacties waren op minimal art. Hun verbindende element is het feit dat zij zich bezighielden met dematerialisatie; de ontkenning van het object en het centraal stellen van het concept, de situatie. Kortom, de kunstenaars binnen het postminimalisme vervaardigden bij voorkeur kunstwerken, die substantieel onverkoopbaar waren.

Seksediscriminatie in kunstgeschiedenis en maatschappij

De eerste generatie feministische kunstenaars kon zich goed vinden in de conceptuele kunstuitingen die tussen het einde van de jaren zestig en het begin van de jaren zeventig waren opgekomen. Dit omdat deze kunstvormen de feministische kunstenaars een probate manier boden, hun doel binnen de kunst te verwezenlijken; namelijk het creëren van een wereld inclusief vrouwen. Tot dan toe werd de volledige kunstsector namelijk bepaald, geregeerd en gedomineerd door mannen en door mannen gemaakte kunst, maar ook de rest van de maatschappij stond bol van voorbeelden, waarin de vrouw ondergeschikt bleek aan de man. De feministische kunstenaars van deze eerste feministische generatie wilden kunst maken, waarin een universele en harmonieuze representatie van zowel mannelijke als vrouwelijke behoeften weerspiegeld werd. Vanzelfsprekend wilden zij ook dat hun kunst gezien zou worden, en dat musea en galeries kunst gemaakt door vrouwen niet langer zouden negeren. De eerste generatie feministische kunstenaars maakte zich daarom hard voor een herziening van de kunstgeschiedschrijving, wat betreft de bijdrage van vrouwelijke kunstenaars in de kunstgeschiedenis en een radicale verandering van de kunst in haar algemeenheid. De Amerikaanse kunsthistorica Peggy Phelan schrijft in het voorwoord van Art and Feminism het volgende over seksediscriminatie in de kunstwereld: ‘Feminism is the conviction that gender has been, and continues to be, a fundamental category for the organization of culture. Moreover, the pattern of that organization usually favours men over woman’​[6]​. Hiermee vat zij in ondubbelzinnige bewoordingen de aanleiding voor het onstaan van het feminsme in de kunstwereld samen.
De feministische kunstenaars van het eerste uur waren geenszins een coherente groep, noch hadden zij dezelfde opvattingen over kunst, vrouwelijkheid en vrouwelijke kunst. Vrijwel de enige overtuiging waarin zij met elkaar overeenstemden was dat het seksisme alle aspecten van de kunstwereld hevig verstoorde. Als er toentertijd al vrouwen met kunst geassocieerd werden, dan was het enkel en alleen met de minderwaardig geachte kunstvormen als handwerk en decoratie. De begin fase van het feminisme was erop gericht de mannelijk overheersing in de kunstwereld aan te pakken, en als gevolg daarvan hadden de gehanteerde kunstvormen en -uitingen een zeker activistisch karakter. Een belangrijke initiator in die tijd was kunsttheoretica Linda Nochlin. Haar boek Why have there been no great women artists? maakte dat veel vrouwelijke kunstenaars zich actief tot het feminisme bekeerden.
Het eerste geboekte resultaat, wat betreft de erkenning van door vrouwen gemaakte kunst, deed zich voor in 1970 in de Verenigde Staten. Kunstenaar Judy Chicago kreeg dat jaar toestemming om aan de universiteit van Los Angeles, de California Institute of the Arts, het Feminist Art Program op te zetten. Binnen deze cursus doceerde zij met veel toewijding over kunst door en voor vrouwen. Dit was zo een overweldigend succes, dat zij het daaropvolgende jaar een volledig jaarprogramma omtrent feministische kunst mocht verzorgen. Hiertoe riep Chicago de hulp in van collega-kunstenaar Miriam Schapiro, met wie zij vervolgens in 1972 het Womanhouse in Los Angeles oprichtte. Het Womanhouse bood een woon- en werkplaats aan eenentwintig vrouwelijke studenten van de kunstopleiding en een aantal geïnviteerde vrouwelijke kunstenaars en fungeerde bovendien als een doorlopende expositieruimte, vanzelfsprekend uitsluitend toegankelijk voor vrouwelijk publiek. Uit de hoge bezoekersaantallen, en de vele media-aandacht die er aan het vrouwenhuis werd geschonken, bleek duidelijk dat er destijds een grote behoefte was aan feministische kunst.

Het persoonlijke is politiek

De kunst en het leven van de vroeg feministische kunstenaars waren onlosmakelijk met elkaar verbonden. De kunstenaars van de eerste feministische generatie beseften voor het eerst in de geschiedenis, dat hun vrouwzijn wel degelijk van invloed was voor de kunst die zij vervaardigden; hun ervaring van het dagelijks leven was per slot van rekening anders dan de mannelijke ervaring daarvan. Voor deze tijd waren vrouwen het simpelweg niet gewoon dat hun ervaringen er ook maar iets toe deden, en hierdoor waren zij zich allerminst bewust van hun eigen, vrouwelijke identiteit. Zij hadden altijd hun rollen van echtgenote, moeder en minnares vervuld, zonder zich daarbij vragen te stellen over hun innerlijke zelf. Tijdens de beginperiode van het feminisme zagen vrouwelijke kunstenaars echter in, dat vragen omtrent hun vrouwelijke natuur onlosmakelijk waren verbonden met de organisatiestructuur van de gehele samenleving; daarin lag immers de plaats van de vrouw binnen de betreffende samenleving gedefinieerd. Zij wilden vrouwen bewust maken, van patronen van een wijdverbreide discriminatie tegen hen, en zij zagen hun kunst als het uitgewezen middel om hun politieke ideeën en overtuigingen kracht bij te zetten. De leuze ‘The personal is political’ zou om die reden gedurende de gehele eerste fase van het feminisme in de kunstwereld, gebruikt worden als het strijdbare motto  van de participerende vrouwelijke kunstenaars.
Met deze bewustwording kwam ook de acceptatie van de feministische kunstenaars van hun eigen vrouwelijkheid. Anders zijn is immers niet inherent aan minderwaardig zijn, zo zagen zij in. Gewapend met deze gedachte namen enkele vrouwelijke kunstenaars de taak van consciousness raising op zich. Door hun eigen ervaringen toe te passen in hun kunst, en de vrouwelijke identiteit te herdefiniëren, wilden zij zo veel mogelijk vrouwen bewust maken van het feit, dat een ommezwaai in de kunst - maar ook op sociaal en politiek gebied - binnen handbereik lag. 
De grootste kracht met betrekking tot deze bewustwording, school volgens de vroeg feministische kunstenaars in de herhaling. Door persoonlijke verhalen en gebeurtenissen telkens opnieuw te vertellen, zou de diepere betekenis daarvan -  de verwijzing naar symptomen van de mannelijke overheersing van vrouwen op het niveau van de politiek en de maatschappij, maar ook op sociaal en cultureel terrein -  het publiek op een gegeven moment als vanzelf duidelijk voor de geest komen. Bovendien zou de herhaling ervoor zorgen dat er een herziening van de heersende visie op de huidige samenleving, en wellicht zelfs op de gehele wereld, plaats zou vinden. Of op zijn minst dat men zou gaan geloven in het feit dat verandering een mogelijkheid zou kunnen zijn. 
Het essentialisme was voor de feministische kunstenaars van de eerste generatie de eerste noodzakelijke stap, om de mannelijke dominantie in de kunstwereld en in de gehele maatschappij aan te kunnen pakken. De situatie van mannelijke overheersing, die verwoven was in alle aspecten van de maatschappij, pas worden veranderd als de vrouwelijke natuur tot in haar diepste essentie was gedefiniëerd; zo waren feministische kunstenaars en kunsttheoretici aan het begin van de jaren zeventig van mening. Om een beter inzicht te verkrijgen in de vrouwelijk natuur, stelden zij zich middels hun kunst en theorieën vragen als: ‘Wie ben ik?’​[7]​ en: ‘Wie zijn wij?’​[8]​. Vooral het vraagstuk omtrent de puur biologisch bepaalde vrouwelijkheid speelde bij deze zoektocht een rol van aanzienlijk belang. De gedachte achter het leeuwendeel van dergelijke vroeg feministische kunst was dat een individuele vrouw zich pas als een volwaardig mens kon beschouwen, als zij haar persoonlijke ervaringen kon liëren aan een collectieve vrouwelijke ervaring. De eerste generatie feministische kunstenaars startte zogezegd een heronderzoek naar het vrouwzijn, de vrouwelijke essentie, en hadden als doel vrouwen vertrouwd te maken met hun eigen ervaringen, en hun vrouwelijke identiteit. 
Om de verbindende structuren tussen de vrouwelijke identiteit, politiek en samenleving aan te kunnen geven, werden er binnen de feministische kunst afkomstig van de eerste generatie feministische kusntenaars veelvuldig verwijzingen gemaakt naar rituelen, volksverhalen en mythologie. In deze rituelen en verhalen speelde The Great Godess een belangrijke rol en stond de vrouw immer dicht bij de natuur. Het feit dat er veelal naar de natuur wordt verwezen met de term Moeder Aarde was volgens de feministische kunstenaars meer dan toeval, en was voor hen de bevestiging dat het verlangen naar een matriarchale samenleving niet louter een utopie kon zijn. Toespelingen op en verwijzingen naar The Great Godess hadden echter niet altijd betrekking op de natuur. Soms waren deze namelijk puur om aan te geven, hoe graag de vrouwen zelf net zo sterk en machtig zouden willen zijn, en zouden willen handelen als de befaamde Griekse of Romeinse godinnen. Een achterliggende gedachte in hun kunst was bovendien vaak, of de positie van vrouwen in de maatschappij niet anders geweest zou zijn als de bijbelse god een vrouw was geweest. 

Vrouwelijke beeldtaal in vroeg feministische kunstvormen

Doordat de vrouwen in het Womanhouse daar zowel leefden als werkten, en het publiek bovendien vrij  in en uit kon lopen, was er nauwelijks onderscheid tussen privé en publiek. Hierdoor was er continu sprake van interactie tussen het publiek en de kunstenaar. Voor vroeg feministische kunstenaars was interactie met het publiek sowieso van wezenlijk belang. Hun intentie was tenslotte het teweegbrengen van een omslag op het gebied van de positie van de vrouw. Alleen daarom al was hun kunst per definitie onlosmakelijk verbonden met haar publiek en een sociale context. Bovendien vooronderstelde deze doelstelling een connectie tussen het proces en het uiteindelijke kunstproduct. De performancekunst was dan ook voor veel vrouwelijke kunstenaars de uitgewezen kunstuiting om hun doel te bereiken; het was het resultaat van een totale integratie van de kunst en het leven van de kunstenaar. De kunstenaar was niet alleen sterk emotioneel betrokken bij de performance, haar emoties waren één met de performance. Oftewel; ‘Hun kunst was geen technische vaardigheid maar een gemoedstoestand’​[9]​, aldus Peggy Phelan in Art and Feminism.
Vooral het vluchtige karakter is iets wat veel vroeg feministische kunstenaars aansprak in de performancekunst. Zij zagen het als het middel bij uitstek om de metaforische structuur die in veel kunstwerken gelegen is, op te heffen en zo hun kunst als een direct aanspreekmiddel in te zetten. Het was tenslotte hun doel het (vrouwelijk) publiek bewust te maken van de sociale en politieke positie van vrouwen in de maatschappij, en moeilijke en elitaire kunstvormen zouden daar - volgens hen - niet in kunnen slagen. Kunst moest voor iedereen makkelijk toegankelijk, en simpel te begrijpen zijn. Behalve om vrouwen zich bewust te laten worden van hun positie in de maatschappij en hun tegelijkertijd een stem te geven, was een belangrijk doel van de performancekunst -  die veelal in een samenwerkingsverband tussen gelijkgestemde vrouwelijke kunstenaars werd beoefend - de intensieve beleving van hun gezamenlijke missie, het gevoel van zusterschap tussen vrouwen.
De performancekunst was toentertijd een relatief nieuwe kunstvorm, waardoor er nog geen eigen theorieën en een referentiekader voor handen waren. Dit sprak de vroege feministen juist aan; het was onontgonnen gebied en nog niet “besmet” door een mannelijke visie. Het merendeel van de performances uit de beginperiode van het feminisme was uiterst minimalistisch; ze bestonden hoofdzakelijk uit minimale dans en beweging. Vaak was een performance een uiting van body-art, de kunstvorm waarin het lichaam zelf tot kunstwerk wordt verheven, en stond het naakte lichaam van de uitvoerend kunstenaar centraal. Het gebruik van het vrouwelijk lichaam in de feministische kunst had verschillende redenen. Allicht zagen de vroege feministen de lichamelijke kenmerken van de vrouw, als het belangrijkste aspect van de biologische vrouwelijke natuur. Dit is immers hetgeen waarin zij in de basis verschilt van de man. Ten tweede was het volgens hen de hoogste tijd, het vrouwelijk lichaam terug te vorderen van de mannelijke adoratie. Zij wilden het namelijk definiëren volgens vrouwelijke termen, want dat was in de gehele kunstgeschiedenis nog niet eerder gebeurd. Dit maakte dat de performancekunst nog al eens als ronduit provocerend werd ervaren. Het publiek was het simpelweg niet gewend expliciet te worden geconfronteerd met het vrouwelijk lichaam. Voor het begin van de jaren zeventig kende iedereen tenslotte enkel de mannelijke esthetische normen waarin het vrouwelijk lichaam sterk geïdealiseerd werd weergegeven, of slechts als idee of als beeld werd gebruikt. Wat de performances voor sommigen nog meer tot een provocatie maakten, en wat voor de betreffende kunstenaars de derde reden was voor het gebruik van het vrouwelijk lichaam in hun kunst, is het aspect van seksualiteit. De vrouwelijke seksualiteit was een onderwerp dat nog nooit door vrouwelijke kunstenaars was geëxploreerd. Samen met erotiek was seksualiteit iets, wat vrouwen tot dan toe nooit toebehoord had.




De aversie van de eerste generatie feministische kunstenaars tegen de conventionele -  mannelijke - uitdrukkingsvormen binnen de kunst, kan tegelijkertijd worden opgevat als een aanval op de formalistische ideeën van het modernisme die de kunstwereld sinds de jaren vijftig stevig in hun greep hielden. In het modernistisch gedachtengoed, dat werd aangevoerd door de Amerikaanse kunstcriticus Clement Greenberg, werden slechts mannelijke Westerse blanke heteroseksuele kunstenaars voor vol aangezien en werden vrouwelijke kunstenaars stelselmatig genegeerd. Bovendien ging het de modernisten uitsluitend om de vorm van een kunstwerk; inhoud en elk ander narratief aspect waren streng uit den boze. Dit zou de puurheid en de logica van het werk namelijk in de weg staan. Met andere woorden; het was voor de Modernisten zaak een stringente grens te hanteren tussen het leven en de kunst. 
Het behoeft waarschijnlijk geen nadere uitleg meer, dat een grens tussen kunst en leven voor de feministische kunstenaars van de vroege jaren zeventig ondenkbaar was; om maar niet te spreken van hun mening ten opzichte van de mannelijk dominantie in de kunstwereld. Lucy Lippard verklaart hierover in Sweeping Exchanges: ‘Art can be aesthetically ánd socially effective at the same time. By contrast to the masculinist Avant Garde model, in which the creative isolation of the artist - out of touch with society - is highly valued’.​[10]​ Een laatste punt waarop de feministische kunstenaars en de modernisten als dag en nacht van elkaar verschilden was hun visie op de te gebruiken kunstuitingen. Voor de modernisten was de minimale schilderkunst het hoogste streven; met disciplines buiten de schilderkunst konden volgens hen geen autonome kunstwerken worden gecreëerd. Dientengevolge was het in de ogen van de modernisten niet mogelijk, kunst te vervaardigen met een andere uitdrukkingsvorm dan schilderkunst. De eerste generatie feministische kunstenaars daarentegen had niet perse voorkeur voor één bepaalde kunstuiting. Zij maakte gebruik van verschillende disciplines zoals installatiekunst, bodyart, performancekunst, elektronische kunst en ook schilderkunst werd niet geschuwd. Het ging er bij deze feministische kunstenaars hoofdzakelijk om, hun boodschap over te brengen op het publiek; formalistische eisen aan een kunstwerk waren voor hen totaal niet aan de orde. Het gebeurde vrij vaak dat de vroege feministische kunstenaars meerdere kunstdisciplines tegelijkertijd, en door elkaar heen gebruikten in een en hetzelfde kunstwerk. Voor hen stonden immers de boodschap en de emoties die de kunst op het publiek moest overbrengen voorop. De manier waarop zij dat deden was aan henzelf; met regels en referentiekaders omtrent stijl en vorm hadden zij niet te maken. Met deze juxtapositie van kunstvormen zou een beslissende stap worden gezet voor de verdere ontwikkeling van het feminisme, maar ook voor de teloorgang van het modernisme en de geboorte van het postmodernisme in de kunstwereld.

1.2 De tweede generatie feministische kunstenaars

Het einde van een periode

met de gereedkoming van het kolossale werk van Judy Chicago in 1979, The Dinner Party, werd min of meer het einde van de periode van de eerste generatie feministen in de kunst ingeleid. The Dinner Party was een enorme driehoekige installatie die aan negenendertig vrouwen plaats bood voor een virtueel diner. Elke individuele en unieke dinerplek had een bord in de vorm van een vagina, en was bovendien een symbolisch portret van een invloedrijke vrouw uit de geschiedenis of uit de mythologie. Judy Chicaco ontketende met The Dinner Party een grote controverse binnen het feminisme. Zij had het immense werk niet alleen vervaardigd, maar met de medewerking van zo een vierhonderd vrouwen. Dit was een eerste punt waarop Chicago veel kritiek moest incasseren. De betreffende vrouwen hadden haar geholpen een kunstwerk te creëren van een grootte, waar zij zonder hun hulp nooit toe in staat zou zijn geweest. De bijdrage van deze vrouwen wordt echter niet bij het werk vermeld; Chicago krijgt in haar eentje de volle credits voor The Dinner Party. Dit schoot verscheidene kunstcritici en een aantal jongere vrouwelijke kunstenaars in het verkeerde keelgat. Het deed hen namelijk te veel denken aan de individuele kunstenaar als genie achter een autonoom kunstwerk, zoals de modernisten dat graag zagen. Ook de autoriteit, welke inherent leek te zijn aan het aansturen door Chicago van ruim vierhonderd vrouwen, konden zij op geen enkele manier waarderen. Een dergelijke werkwijze en houding druiste volgens hen totaal in tegen het, bij de feministische kunstenaars in zwang zijnde, idee van saamhorigheid en zusterschap. 
Een tweede punt van kritiek dat Judy Chicago op The Dinner Party kreeg is het gebruik van vrouwelijke genitaliën als verwijzing naar verschillende belangrijke vrouwen uit de geschiedenis. Het zou de  vrouw in het algemeen geen recht doen haar prestaties en verworvenheden enkel op te hangen aan haar vrouwelijke organen, aan haar biologische vrouwelijkheid. Sterker nog; het zou blijk geven van  net zo weinig geloof in het vrouwelijk kunnen, als de door mannen gedomineerde kunstwereld tot dan toe had getoond. Kunstcritica Maureen Mullarkey bijvoorbeeld verwoordt deze kritiek als volgt: ‘Chicago’s decision to represent the stature and variety of women’s accomplishments by genitals only–as if women’s achievements had more to do with the organic, instinctual make-up of woman than with the ability of certain woman at certain times, and for highly contingent reasons, to transcend the cultural limitations of gender’.​[11]​ 
Ten tijde vande voltooiing van The Dinner Party ontstonden steeds meer kritische geluiden jegens de feministische kunst van de vroege jaren zeventig. Een volgende generatie vrouwelijke kunstenaars en kunsttheoretici vond de nadruk op het (naakte) vrouwelijk lichaam niet doeltreffend om gelijkwaardigheid tussen mannelijke en vrouwelijke kunstenaars te bewerkstelligen. Doordat veel vroege feministische kunstenaars vrouwelijkheid voornamelijk ophingen aan het biologische - en dus lichamelijke -  aspect daarvan, werkten zij zelf in de hand dat mannen hen vaak als niet meer dan een lustobject zagen; zo was de nieuwe generatie van mening. Bovendien vonden zij dat de vroege feministen te veel belang hechtten aan hun eigen ervaringen, en te weinig aan het onderbewustzijn. Hierdoor zou de kunst van de eerste generatie feministen een naïef en individualistische karakter krijgen, en zou deze een te beperkte visie op het vrouwzijn en de vrouwelijkheid weerspiegelen. Het laatste, en belangrijkste, kritiekpunt dat de jonge generatie vrouwelijke kunstenaars en theoretici uitten, was dat de vroege feministen weinig tot geen aandacht besteedden aan de representatie van vrouwen door henzelf en door anderen. 
De jonge generatie vroeg zich namelijk af of vrouwelijkheid niet slechts een masquerade was; en zo ja, of deze dan vrijwillig of opgedrongen was. Dit was de aanleiding voor het ontstaan van een moeizaam debat binnen de feministische kunsttheorie aan het einde van de jaren zeventig, over afbeeldingen van vrouwen, en met welke gevoelens het vrouwelijke publiek daar tegen aankeek. Vragen als ‘beleeft een vrouw visueel plezier vanuit het verlangen de vrouw op de betreffende afbeelding te zijn, en als dat het geval is, is er dan wellicht sprake van een tijdelijke homoseksualiteit?’​[12]​ en ‘voelt een vrouw een zekere opluchting omdat zij geenszins overeenkomt met de vrouw, of het type vrouw op de afbeelding?’​[13]​ hebben een belangrijke bijdrage geleverd, aan het feit dat nieuwe feministische kunstenaars en kunsttheoretici hun inspiratie vonden in theorieën van het Marxisme, het Poststructuralisme en de psychoanalyse. Ongeveer gelijktijdig met deze ontwikkeling stagneerde de kunstproductie van de feministische kunstenaars van het eerste uur; onder hen was een sfeer van lethargie ontstaan. De onderwerpen en de inspiratiebronnen waren uitgeput geraakt en bovendien was hun aanvankelijke betrokkenheid en activisme, om een wereld inclusief vrouwen te realiseren, omgeslagen in berusting. Het feminisme was een institutie geworden; de Avant Garde beweging van het einde van de jaren zestig, met hun doel om op basis van het verleden de toekomst te veranderen, was een decennium later verworden tot een paradigma. De strijd was gestreden: de gelijkwaardigheid van mannelijke en vrouwelijke kunstenaars was niet bereikt, maar kunst gemaakt door vrouwen en ook vrouwen zelf waren door het feminisme duidelijk op de kaart gezet. Bovendien werd er met de feministische kunst een meer dan welkom tegenwicht geboden aan de elitaire, ver van de samenleving verwijderde, modernistische kunst. De  eerste generatie feministen had laten zien dat het mogelijk was een totale integratie van kunst en leven te bereiken. Met dit als fundering zou het tijdperk van de tweede generatie feministen met hun wat meer geëngageerde kunst aan het einde van de jaren zeventig van start gaan. 

Nieuwe kunstvormen en de gevolgen daarvan

Verschillende van de gehanteerde kunstvormen en –uitingen van de vroege feministen hadden met elkaar gemeen dat zij geen objecten waren maar vluchtige gebeurtenissen en situaties, die maakten dat het kunstwerk slechts bestond tijdens de duur ervan. Om hun kunst voor vergankelijkheid - en dus vergetelheid - te behoeden, besloten veel kunstenaars in het midden van de jaren zeventig hun installaties, performances en landschapskunstwerken te documenteren door middel van foto’s en video-opnames. Dit had verschillende en verstrekkende gevolgen. 
Ten eerste ontbrandde er een hevige discussie over de vraag of deze documenterende foto’s en videobeelden al dan niet als zelfstandige kunstwerken konden worden aangemerkt. Hierbij kwamen kunstcritici en kunsttheoretici lijnrecht tegenover elkaar te staan. De eerste hingen onverminderd trouw het gedachtegoed aan van Clement Greenberg, de invloedrijke Amerikaanse criticus en vaandeldrager van het modernisme. Kunsthistoricus Irving Sandler beschrijft in zijn boek Art of the Postmodern Era: From the Late 1960’s to the Early 1990’s hun formalistische overtuigingen omtrent kunst en kunstkritiek als volgt: 

They (formalistische kunstcritici onder leiding van Greenberg – eak) continued to claim that the artwork was an autonomous object and that critics ought to focus on its formal properties and ignore extraformal issues. Art should not be relegated to the illustration of social history or critical theory. The focus ought to be on detailing the aesthetic components of individual works, and their quality, even if the latter could not be specified.​[14]​ 

Deze kunstcritici zagen de abstracte minimale schilderkunst als het hoogst te bereiken ideaal binnen de kunst. Voor foto’s en video’s hadden zij geen enkele waardering; een representatie van iets of iemand suggereerde een inhoud, en dat was het meest weerzinwekkende wat een kunstwerk kon hebben, zo waren zij van mening. Sterker nog, alles wat ook maar de schijn van representatie vertoonde, mocht volgens hen de naam kunst niet eens dragen. Zoals reeds gezegd, vertegenwoordigden de feministische kunsttheoretici een absoluut tegenovergesteld perspectief. Zij kwamen vanaf het einde van de jaren zeventig, vanuit hun groeiende aversie tegen het kapitalisme en de daaruit voortgekomen consumentenmaatschappij, onder de invloed van belangrijke Franse Poststructuralistische sociologen en filosofen zoals Roland Barthes, Jacques Derrida, Michel Foucault, Jean Baudrillard en Jacques Lacan en besteedden juist aandacht aan de omstandigheden die buiten de esthetiek van een kunstwerk lagen. Representatie was voor kunsttheoretici hetgeen waar het binnen de kunst allemaal om draaide. Met behulp daarvan dachten zij maatschappelijke problemen en misstanden duidelijk te kunnen maken aan het publiek, en om die reden achtten zij het van groots belang dat zowel kunstenaars als het publiek vertrouwder zouden worden met het discours van representatie. Alleen op die manier zou de betekenis van het kunstwerk immers volledig kunnen worden begrepen. De betreffende kunsttheoretici haastten zich dan ook om de voor documentatiedoeleinden gebruikte middelen fotografie en video als volwaardige kunstuitingen te bestempelen. Meer dan dat zelfs; zij verkondigen de definitieve dood aan de abstracte minimale schilderkunst en aan het modernisme. 




De tweede generatie feministen wordt voornamelijk aangeduid als een “tweede generatie” - ook wel als een “tweede golf” - omdat deze feministische kunstenaars en theoretici ten eerste chronologisch volgden op de eerste generatie feministen. Ten tweede, en belangrijker, omdat zij slechts weinig overeenkomsten vertoonden in hun kunst en de motivatie achter hun werken met de eerste generatie. Sterker nog; de tweede generatie wilde feitelijk niet geassocieerd worden met hun voorgangers, en spraken zoals reeds vermeld op verschillende manieren hun kritiek en soms zelfs hun afschuw uit over de vorige generatie. 




(…) self and society are constructs of, and circumscribed by, language. Everything is a text, and there is nothing outside the text. But language is unstable at its very core because (…) there is no single, inherent, or “privileged” match between any signifier (…) and what it signifies (…). The possible interpretations of a signifier are unlimited.​[17]​

De Poststructuralistische kunsttheoretici zagen het als hun taak om de kapitalistische samenleving te deconstrueren. Haar te ontmaskeren en zo aan te tonen dat alle ideologische stellingnames wat betreft familie, politiek, ras, sekse, religie et cetera geen individuele bewuste keuzes en weloverwogen standpunten zijn, maar door de samenleving geconstrueerde en aan haar onderdanen opgelegde ideologieën, om daarmee het voortbestaan van de samenleving in haar huidige gedaante te garanderen. Representatie was volgens de Poststructuralistische kunsttheoretici het meest voor de hand liggende doelwit voor de deconstructie omdat, zo redeneerden zij, de samenleving via representatie over haarzelf sprak; haarzelf bloot gaf.
Kunstenaars die op hun beurt weer door de theorieën van de Poststructuralisten waren beïnvloed, grepen en masse naar het middel van appropriation, ofwel adaptatie, om door middel daarvan hun deconstructie in de vorm van kunst te realiseren. Appropriation betekent letterlijk het zich toeëigenen van iets, en dat is ook precies wat deconstructiekunstenaars destijds deden; zij maakten voor hun kunst gebruik van elementen die toebehoorden aan andere disciplines. De discipline waaruit zij zich het meest toe-eigenden, was de massamedia. Dit omdat deze communicatiestromen een massaal bereik hadden en dientengevolge een enorme hoeveelheid representaties verspreidden, met daarin -  daarvan waren zowel de Poststructuralistische kunsttheoretici als de door hen geïnspireerde kunstenaars overtuigd - een schat aan informatie over de ware aard van de samenleving en de bijbehorende gevestigde sociale orde. 














Biografie van Pipilotti Rist




Our eyes, as we all know, are too slow to follow the sequence of
fifty video images per second; but, we can feel it. I love the nervousness




Op 21 juni 1962 komt Pipilotti Rist ter wereld in Grabs, een plaatje in het Zwitserse Rijndal, als Elisabeth Charlotte Rist. Tijdens haar studies fotografie, commerciële kunst en illustratie aan het Instituut voor Toegepaste Kunsten in Wenen van 1982 tot 1986, neemt zij de naam ‘Pipilotti’ aan; een samentrekking van haar koosnaam ‘Lotti’ en de adaptatie van de voornaam van Pipi Langkous. Met de verwijzing naar deze wereldberoemde eigenzinnige piratendochter vol kwajongensstreken die zich door niemand de les laat lezen, ontsproten aan de fantasie van kinderboekenschrijftster Astrid Lindgren, legt Rist haar eerste - al dan niet bewuste - link met feminisme. 
Na haar studie in Wenen raakt Rist ervan doordrongen dat zij verder wil werken met bewegend beeld. In de eerste instantie heeft zij geen specifieke voorkeur voor film of video. Al snel besluit zij zich echter volledig toe te leggen op video omdat zij daarbij alle artistieke stappen, van het schieten van materiaal tot het afmonteren ervan, zelf kan uitvoeren en deze niet gedeeltelijk, zoals bij het gebruik van het medium film vrijwel noodzakelijk is, uit handen moet geven. Een andere belangrijke reden waarom Rist besloot met video te willen werken, is de ruwe en imperfecte kwaliteit ervan zoals zij in bovenstaand citaat aangeeft. Wat haar betreft kunnen beelden uit het onderbewustzijn erg dicht genaderd worden door videobeelden. In een interview met Hans Ulrich Obrist zegt zij hierover: ‘I do not want to copy reality in my work; “reality” is always much sharper and more contrasted than anything that ever can be created with video. Video has its own particular qualities, it’s own lousy, nervous, inner world quality, and I work with that’.​[19]​
In 1986 start Rist met de tweejarige opleiding audiovisuele communicatie (video en animatie) aan de School voor Design in Bazel, om zich daadwerkelijk alle aspecten van het proces rondom video eigen te maken. Tevens levert zij in 1986 haar eerste videowerk af; I’m not the girl who misses much.
Pipilotti Rist groeit op, en wordt kunstzinnig en creatief gevormd in de postmodernistische tijd van de jaren tachtig. Kunstwerken worden dan al lang niet meer per definitie in één specifieke kunstuiting uitgevoerd en geperfectioneerd want pluriformheid wat betreft de gebruikte disciplines zijn dan inmiddels eerder regel dan uitzondering geworden. Bovendien is de media, van televisie tot muziek en van film tot reclameposters, in die tijd dusdanig ingeburgerd geraakt dat het voor (video)kunstenaars niet meer noodzakelijk is hier hevig tegen te ageren, zoals videopioniers Nam June Paik en Laurie Anderson dat bijvoorbeeld in de vroege jaren zeventig met grote overredingskracht deden.
      Dat de media in de jaren tachtig als gemeengoed worden beschouwd, wil uiteraard niet zeggen dat kunstenaars werkzaam in die periode daar volkomen kritiekloos of lovend tegenover staan; in tegendeel. Zij zijn echter doordrongen van de onomkeerbaarheid ervan, en als gevolg daarvan wat laconieker en berustender van houding omtrent de media en de verwerking daarvan in hun kunst dan kunstenaars een decennium eerder. De media zijn zo gezegd verworden tot een gegeven waaruit veel kunstenaars vertrekken. Zo ook Rist.
      Een ander bijzonderheid van de tijd waarin Rist tot cultureel wasdom komt, is het feit dat veel kunstenaars teruggrijpen op de performance. De performancekunst, die tussen het einde van de jaren zestig en het begin van de jaren zeventig opkwam als reactie en uit aversie van een jonge generatie kunstenaars tegen het verkoopbare object aan de basis stond van de modernistische kunst, heeft zich in de jaren tachtig inmiddels ontwikkeld tot een juxtapositie van velerlei kunstsegmenten waarin zelfs popmuziek, film en cabaret – naast de verwijzingen naar de meer traditionele kunstvormen zoals schilder- en beeldhouwkunst – een grote rol spelen. Was het motto van de performancekunstenaars van de jaren zeventig nog het doorbreken van de grens tussen kunst en leven, in de jaren tachtig is dit opgeschoven naar het doorbreken van de grens tussen “hoge” en “lage” kunst; ofwel het opheffen van de scheidslijn tussen kunst en media. Performances uit de jaren tachtig zijn veelal ruw en sketchachtig van karakter en borduren voort op het gegeven, dat in de moderne tijd het onderscheid tussen realiteit en de representatie daarvan vrijwel niet te maken is. Dat de kunst van de jaren tachtig een amalgaan is van disciplines, blijkt eens te meer uit het feit dat de performancekunst verwijst naar en adopteerd, uit zowel de traditionele kunstvormen als uit de media, en dat de videokunst op haar beurt uit de performancekunst adopteerd of zoals Michael Rush het verwoord in Video Art: “just as the body became a material in art in the 1960’s, performance has became a material in video art in our day’. Dit  gaat ook op voor Rist’s I’m not the girl who misses much.
I’m not the girl who misses much is een single channel werk, wat inhoudt dat het werk slechts bestaat uit videobeelden die worden vertoond op een monitor. Hierdoor gaat het videowerk een minimale relatie aan met de architectuur van de omliggende ruimte, zoals dat wel het geval is met de videoinstallaties die Rist later in haar carrière als videokunstenaar, juist om die reden, zal gaan prefereren. Op deze specifieke architecturale relatie tussen videowerken en de ruimte waarin deze op een bepaalde manier worden vertoond, zal verder in dit hoodstuk  worden teruggekomen.
      Pipilotti Rist vertolkt zelf de hoofdrol – en is tevens het enige personage – in I’m not the girl who misses much. In een benauwend kleine witte ruimte staat zij daar – met ravenzwarte haren waardoor zij erg bleek lijkt - in een raar zwart jurkje en met extreem rode lippenstift die, als ware zij nog een klein meisje, veel te ver en te dik over haar lippen lijkt te zijn gesmeerd. Zij spuugt de zin Í’m not the girl who misses much’ uit, en intussen worden zowel het videobeeld als het geluid zwaar vervormd door technische manipulatie. Rist blijft het ene zinnetje in allerlei varianten herhalen en begint er bovendien ongecontroleerd bij te dansen en te springen. Dan pas is te zien dat het jurkje haar borsten onbedekt laat; vrolijk schudden ze op en neer terwijl het beeld en het geluid net zo enthousiast meebewegen op het schijnbaar willekeurige ritme van de manipulatie. Naarmate het videowerk vordert gaat Rist steeds wilder dansen en bewegen. Als een levende trekpop schiet zij al ronddraaiend en stampend van links naar rechts waarbij zij telkens even gedeeltelijk uit beeld verdwijnt. Ook de technische manipulatie wordt heviger: van Rist is soms niet meer te zien dan een bleek roze vlek met daarin een bewegende felrode stip (haar gezicht met de roodgestifte lippen) bovenop een schimmig zwart vlak (haar lichaam in de zwarte jurk). Nu en dan lopen er dan allerlei storingsstrepen door het beeld; de beeldkleur verandert van tijd tot tijd in geheel rood of blauw, en de geluidsband wordt af en toe hoorbaar – en soms zelfs zichtbaar -  vooruit- en teruggespoeld. 
      Doordat er dusdanig veel gebeurt op het gebied van beeld- en geluidsvervorming, kost het steeds meer moeite het videowerk te volgen en een causaal verband te leggen tussen de afzonderlijke secties. De vele jumpcuts en dissolves de zeer snelle montage waarbij twee scènes elkaar opvolgen die erg ver van elkaar verwijderd lijken qua camerastandpunt, tijd, ruimte en dergelijke videotechnische aspecten - jumpcuts - en het verschijnsel dat twee of meer beeldlagen elkaar overlappen en/of door elkaar heen lopen - dissolves -, maken de interpretatie van het werk er niet gemakkelijker op. Voor Rist zelf lijkt haar performance in I’m not the girl who misses much ook steeds meer inspanning te vergen. Naargelang we verder in het videowerk geraken, hijgt zij vaker hoorbaar uit ademnood en zakt zij zelfs enkele malen zienderogen vermoeid tegen de muur aan. Naast de lichamelijke uitputting lijkt het videowerk ook mentaal zijn tol te eisen van Rist. Stond zij in de eerste helft van het werk nog  vrolijk te dansen, zingen en springen; in de tweede helft van het werk worden haar bewegingen, maar ook haar gezichtsmimiek, steeds grotesker en welhaast maniakaal. Alsof zij als een karikatuur van zichzelf te veel haar best doet, te graag wil. En zich hierdoor lijkt te onderwerpen aan iets of iemand. Dit roept een onbestendig gevoel op zonder een vinger te kunnen leggen op de precieze oorzaak daarvan. Evenmin als op de reden voor haar schijnbare onderdanigheid.
Kunstcriticus en filmmaker Michael Rush is één van de kunstcritici die Rist’s lijdzaamheid in I’m not the girl who misses much in zijn boeken New Media in late 20th Century Art en Video Art voornamelijk als een bijtende kritiek aan het adres van de muziekzender MTV interpreteert, voor het devalueren van het vrouwelijk lichaam in de populaire cultuur.​[20]​ Deze devaluatie ziet hij als misbruik van vrouwen omdat zij zouden lijden onder de starende blik van het mannelijk publiek, en zich daarbij bovendien min of meer verplicht zouden voelen de mannen te plezieren.​[21]​ Rist vertelt echter in interviews met o.a. Hans Ulrich Obrist en Jane Harris, tot aan het moment van afronden van I’m not the girl who misses much, nog nooit ook maar een enkele videoclip op muziekkanaal MTV te hebben gezien. Dit is niet zo verwonderlijk als het wellicht in de eerste instantie lijkt; de zender zou na de lancering in 1981 in de Verenigde Staten pas vanaf halverwege de jaren tachtig druppelsgewijs Europa veroveren.​[22]​ Rist legt haar beïnvloeding door muziek en populaire cultuur als volgt: 

Like everyone else I’ve seen al lot of movies, especially on TV … they still infuenced me … I began working with video and music in Basel around the same time MTV was devoloping in the mid 1980s and people later saw a connection there. At that time I was more influenced by experimental films … and feature films … There is a long history of films inspired by music and other experimental filmmaking that predates MTV. People saw my first video I’m not the girl who misses much, as a critical reflection of MTV, but I hadn’t even seen MTV at that point. That work was a reflection of contemporary pop culture in general.​[23]​





Door het veelal door haarzelf geschoten videomateriaal - ‘a huge amount’,​[25]​ aldus Pipilotti Rist - te onderwerpen aan verschillende soorten manipulatie waardoor vervorming van het oorspronkelijke beeld en geluid optreedt, ontstaan videobeelden die Rist sterk doen denken aan haar eigen innerlijke beelden – haar psychosomatische symptomen.​[26]​ In een interview met Christopher Doswald voor Be Magazin geeft zij hiervan enkele illustratieve voorbeelden: ‘They are like the pictures in your head when you’re falling asleep, when you close your eyes tight or when you’re dreaming, either by day or by night’.​[27]​ Rist geeft aan alvorens aan een nieuw videowerk te beginnen nog geen vooropgezet plan te hebben, maar zich intuïtief door het geschoten beeldmateriaal, de technische manipulatie daarvan en een flinke dosis toeval laat verleiden. Ze zoekt naar eigen zeggen tussen al het opgenomen beeldmateriaal, naar plaatjes die ze onbewust al van het begin af aan wilde gebruiken en vervormt deze dan op verschillende manieren. Pas als een bepaald beeld goed door diverse “filters” is gekomen, besluit ze het te gebruiken.​[28]​
      De gemanipuleerde en veelal onduidelijke beelden die voortkomen uit het langdurig creatieve proces, en die door Rist zelf worden aangeduid als innerlijke beelden, vormen een rode draad in een aanzienlijk deel van haar oeuvre.  Door deze verstoorde beelden - die door technici in de gehele sector van de populaire cultuur worden verguisd, verafschuwd en genegeerd​[29]​ - in haar werk te integreren, hoopt Rist het publiek bewust te maken van het feit dat deze beelden normaliter angstvallig weggemonteerd worden. Rist wil hiermee bereiken dat haar publiek de link gaat leggen tussen deze dikwijls weggelaten beelden en het onderbewustzijn. Ook dat laatste zit tenslotte vol met beelden die slechts sporadisch opdoemen, en die bovendien te vaak worden onderschat en daarom minimaal door onszelf worden toegelaten. Met andere woorden: door mensen bewust te maken van het onderbewuste, wil Rist met haar werk onbewuste angsten en verlangens blootleggen. In het al eerder genoemde interview met Christopher Doswald legt zij dit als volgt uit: 

I concentrate on inner pictures (…) because our society has a weak psyche that focuses on externals and concrete things, on colours and perceptions that are produced on the retina in collaboration with the brain. If we had to process every single optical signal, even the subconscious ones, we would be overwhelmed (…) But the question is, to what extent do you refuse to perceive without sinking too deeply in your own shit?​[30]​







In de tweede video, en tevens tweede single channel werk, van Pipilotti Rist – Sexy sad 1 uit 1987 - staat de dialoog, alsmede de relatie, tussen de mannelijke hoofdrolspeler en de in het videowerk niet zichtbare persoon achter de handvideocamera centraal. De man die zich, op zijn versleten sportschoenen nagenoeg, geheel bloot of naakt in een bos bevindt voelt zich zichtbaar geïntimideerd en in het nauw gedreven door de persoon achter de camera. Zoals gezegd is deze persoon gedurende het werk niet zichtbaar, maar uit de videocredits na afloop blijkt dat Pipilotti Rist ook in dit werk zelf  de camera voert. Hiermee lijkt zij een krachtig machtsmiddel in handen te hebben: ze belaagt de man met haar camera, waarop hij reageert door met kickboks-achtige stoten en schoppen het allesziende oog af te weren. Rist is hier echter niet in het minst van onder de indruk en drijft de man steeds dieper het woud in, terwijl ze het meest intieme deel van zijn mannelijkheid meedogenloos centraal in het beeldvlak plaatst. Dit alles vindt plaats onder begeleiding van het, wederom door John Lennon geschreven, The Beatles’ nummer Sexy Sadie.
De beelden van de blote man in het bos worden menigmaal onderbroken door een in beeld verschijnende tekst die delen van de songtekst van Sexy Sadie vormt, en die qua typografie sterk doet denken aan een op magic-bord geschreven kinderhandschrift. Tussendoor zijn beelden te zien van zwart en gele cirkels die tezamen een soort schietschijf vormen en van in zwart/wit geschoten twee  handen paren die met elkaar symmetrische figuren vormen. Wat opvalt is het feit dat de “handgeschreven” tekst geen ‘Sadie’, een naam voor een meisje al dan niet een vrouw, vermelt maar ‘sad i’: ‘verdrietige ik’. De ik-figuur die verdrietig is, kan op deze manier dus zowel op de man als op Rist zelf slaan. Dit wordt versterkt door het feit dat de geschreven tekst op een ander moment in het videowerk het volgende te lezen geeft: ‘(s)he’s the latest and the greatest of them all’. De veranderingen van het licht die zijn verkregen door technische manipulatie en die het werk in verschillende sferen onderdompelen – van zacht zonnig geel en vrolijk dromerig, naar hard ijsblauw en troosteloos somber – suggereren dat de connotatie: ‘ik’ afwisselend op de man en op Rist slaat. Hierdoor krijgen ook de rollen van de kijker en de bekekene, ofwel voyeur en exhibisionist steeds een andere betekenis. De titel van het videowerk verleent hieraan nog een extra dimensie. Deze luidt Sexy sad 1. Dus geen ‘Sadie’, naar de vrouw in het door John Lennon geschreven nummer, en geen ‘verdrietige ik’, als in de geschreven tekst in het werk, maar het getal ‘1’. Dit wordt in het Engels uitgesproken als ‘one’; dat tevens ‘iemand’ betekent. Op deze manier ontstaat er, behalve de blote man en Rist achter de camera, een derde persoon naar wie de gemoedstoestand verdrietig – jedoch sexy – kan verwijzen: namelijk de kijker. Deze kan zich door logische invulling en uitwerking van dit uitganspunt, dus naar keuze identificeren met de voyeur, of met de exhibisionist; met het subject, of met het object. 
      Een vergelijkbaar principe gaat ook op voor I’m not the girl who misses much en menig later werk van Rist. In hoofdstuk drie zal op dit onderwerp worden teruggekomen om er dieper op in te gaan. Ter afsluiting van dit onderwerp in het huidige hoofdstuk een citaat van Pipilotti Rist uit het interview Fantasy & distraction: An interview with Pipilotti Rist door Christine Ross voor Afterimage, waarin Rist haar visie omtrent object en subject binnen haar werk uiteenzet:

I always try to create equal power between the subject and the object, so as not to end up creating a relationship where the camera is here and the object out there. This is for me a very difficult and sensitive balance. When I produce a work, cut and frame images, I realize that spectators can identify with the images and almost forget that someone else made them (...) I hope that I can achieve a balance between the camera and the object. I do not want to possess the object. The viewer is not above or below the object. The viewer is the camera, he or she should have the same perspective as the camera.​[32]​

De beeldwisselingen alsmede de technische manipulatie van het videomateriaal zijn gedurende Sexy sad 1 echter lang niet zo extreem als in I’m not the girl who misses much. Sexy sad 1 ontvouwt zich redelijk lineair en chronologisch. Behalve enkele moeilijk te leggen causale verbanden tussen bijvoorbeeld de handenparen, de man in het bos en de zwart-gele cirkels, levert dit videowerk - wat narrativiteit - betreft in de eerste instantie weinig prangende vragen op. 
Het tegenovergestelde geldt voor (Entlastungen) Pipilottis Fehler [(Absolutions) Pipilotti’s mistakes] uit 1988. Dit derde (single channel) werk van Rist doet tenslotte alleen wat betreft de titel al meerdere vraagtekens rijzen. Rist rondde (Entlastungen) Pipilotti’s Fehler af terwijl ze nog op school zat. Als bijverdienste werkte ze destijds in een videostudio in Bazel, alwaar ze uitgebreid de kans kreeg te experimenteren met verschillende videoapparatuur en de verschillende soorten vervormingen die ze daarmee kon verkrijgen. In het interview met Christine Ross vertelt Rist dat zij totaal niet geïnteresserd was in de machines op zich: ‘I saw how the boys treated and understood the machines, and always knew that I didn’t want to do the things like they did. During this time, I made (Absolutions) Pipilotti’s mistakes, to explore creatively the defects of the machine. I worked on my own productions at night (...) They made jokes about my work (...) It was no use fighting with them. I could never really tell them how beautiful the mistakes of the machines are. Or how they were guided more by rules (...) than by mistakes’.​[33]​ 
Rist heeft in dit werk meer technische manipulatie op het beeldmateriaal toegepast dan in ieder ander werk van haar. Enerzijds om beelden uit het onderbewustzijn zo goed mogelijk te benaderen, zoals eerder in dit hoofdstuk al is beschreven en anderzijds ter bepaling van het tempo van het werk. Dit laatste doet zij met het oog op verschillende doeleinden. 
Ten eerste wil Rist hiermee aangeven en benadrukken dat de beleving van tijd subjectief is. Ten tweede heeft zij hiermee een middel in handen om de concentratiespanne van de kijker enigszins te reguleren, en ten derde kan het tempo van het videowerk er toe bijdragen dat het werk wordt bekeken, en wordt geïnterpreteerd, zoals Rist dat zelf het liefst zou willen. In een interview met Jane Harris voor Art Journal illustreert Pipilotti Rist bovenstaande als volgt:

When I present things in slow motion, I would say that’s “reality”, because our perception of time is subjective. When you’re nervous, a half hour can feel like an eternity, and when you’re feeling contemplative, it goes so fast. So time is extremely relative. And I work with that (…) I prefer to use less material and slow it down than to present more in real time (…) This is more a respect for the spectator – because they give me a certain time of their life, and I don’t want to spoil it. There are many different reasons for using different speeds. Sometimes I slow things down to relax the person who is watching it (…) I may have seen a picture a thousand times, and I have a particular sensation I associate with it, but if one sees it for the first time it will be a different experience. I try to present it as I would like to see it.​[34]​

(Entlastungen) Pipilotti’s Fehler bestaat uit verschillende segmenten die zijn afgebakend door muziek in diverse stijlen, welke afkomstig is van Rists toenmalige meidenband Les Reines Prochaines. Het eerste stuk bestaat uit zwart/wit stills van Rists gezicht die door de hevige manipulatie en de verwrongenheid van het gezicht sterke gelijkenissen vertonen met de foto’s van hysterische vrouwen uit de Salpêtiere kliniek van Jean-Martin Charcot, eind negentiende eeuw in Parijs. Doordat de individuele stills -  op het ritme van de zware percussie en de in het Duits declamerende vrouwelijke voice-over -  relatief snel achter elkaar zijn gemonteerd, lijkt Rists gezicht enigszins te bewegen en verscheidene expressies weer te geven. Een pauze in het percussieritme kondigt een volgende fase in het werk aan. Een vrouw in een felrode jurk valt zonder zichtbare aanleiding midden op straat neer, alsof ze flauwvalt. Ze staat op, loopt enkele meters en valt kort daarna opnieuw om. Ook de vrouw – tevens gekleed in een felrode jurk – die tegen een betonnen schutting op probeert te klimmmen, valt. Onvermoeibaar blijft ze het desalniettemin proberen. Evenals de roodgejurkte vrouwen in een eindeloos goudgeel graanveld en op een grasveld. Ook zij vallen herhaaldelijk plotseling om. Wat in dit gedeelte het meest opvalt, buiten de vallende vrouwen, is de aanwezigheid van extreem felle en intensieve kleuren. Rist maakt gebruik van welhaast onrealistisch felle kleuren om juist de werkelijkheid – die in het dagelijks leven door de continue stroom van mediabeelden soms ondergesneeuwd dreigt te raken – onder de aandacht te brengen en te benadrukken: ‘I would say that the world is psychedelic... Look at this object. It’s totally red. We have this yellow daylight, which creates this intensity. But if I were to photograph it, the red wouldn’t seem as intense. So I would have to push it up to bring it back to reality’.​[35]​
De vallende vrouwen worden afgewisseld met beelden van een jong meisje (homevideomateriaal van Pipilotti Rist als tiener) dat baantjes zwemt in een zwembad. Onverwacht wordt zij door een paar handen aan haar haren omhoog getrokken en vervolgens tamelijk hardhandig onder water geduwd. Door de manipulatie van het beeld en de wijze van editing  gaat het zwemmen, het omhoog trekken en het omlaag duwen eindeloos in elkaar over. Hierna volgen enkele scènes in een grote stad. De camera lijkt hier op eigen houtje op ontdekkingstocht te gaan geholpen door diverse kleurenfilters, een rechthoekig mini-beeldvlak en muzikaal ondersteund door een vrolijk deuntje welke de tune van een kinderprogramma zou kunnen zijn. Nadat een vrouw met een enorme bloem in haar handen van het ene op het andere moment verandert in een miniatuur-versie van haarzelf, doordat de camera ineens vanuit kikvorst-perspectief omhoogschiet om de top van een immens hoog gebouw te kunnen vastleggen, keren de beelden van de vallende vrouwen en van de jonge zwemmende Rist terug. Op de achtergrond klinkt nog de vrouwelijke voice-over die praat over het ‘idee achter het ideale’. Haar eerdere strijdlustigheid heeft echter inmiddels  plaatsgemaakt voor berusting.
Rist wilde met (Entlastungen) Pipilottis Fehler de tekortkomingen in haar karakter aanstippen​[36]​, zo vertelt zij Jane Harris in een interview. Verder geeft zij aan dat het werk desondanks eerder poëtisch dan documentair van aard is, en dat het zich min of meer laat lezen als een gedicht van Anne Sexton.​[37]​ Het feit dat Sexton niet de meest eenduidig te interpreteren gedichten schreef en bovendien voor haar tijd zeer contoversiële onderwerpen aansneed, gecombineerd met het gegeven dat Rists Entlastungen vol zit met technische manipulatie aan zowel het beeld als het geluid, maakt dit een complex videowerk. In hoofstuk drie zal hier dan ook  dieper op worden ingegaan.

Na (Entlastungen) Pipilottis Fehler volgen achtereenvolgens nog vier single channel werken voordat Pipilotti Rist zich in toenemende mate op grotere werken als video-installaties gaat toeleggen. Deze vier single channel werken zijn: Die Tempodrosslerin saust (1989), dat eveneens bol staat van de felle kleuren en bovendien wordt gedragen door de opzwepende ritmes van Rists meidenband  Les Reines Prochaines; You called me Jacky (1990), waarin Rist een vertolking geeft van een door haar bewerkte versie van het nummer Edna and Jacky van de Duitse zanger Kevin Coyne en waarin zij opnieuw speelt met de conventies van identificatieprocessen omtrent man, vrouw, kijker en bekekene zoals zij dat deed in I’m not the girl who misses much en Sexy sad 1; Als der Bruder meiner Mutter geboren wurde, duftete es nach wilden Birnenblüten vor dem braungebrannten Sims (When my mother’s brother was born there was a fragrance of wild pear blossom outside the brownburnt sill) (1992), waarin – binnen een extra beeldvlak dat is superimposed over beelden van een prachtig berglandschap – een geboorte van het begin tot het einde te volgen is en hoewel het niet ontbreekt aan platische details, ademt de geboorte een klinisch en zelfs licht onnatuurlijk karakter. Als laatste in de reeks single channel weken volgt Pickelporno (Pimple Porno) uit 1992.
In Pickelporno staat de liefdesdaad tussen een blanke jonge vrouw en een tengere Aziatisch ogende man centraal. De twee treffen elkaar in een loods waar ijzeren roosters en betonnen platen de boventoon voeren. Het gevoel dat deze ontmoeting op initiatief van de vrouw plaatsvindt, ebt gedurende het videowerk niet meer weg. Als zij elkaar de hand schudden wordt de lichamelijke spanning tussen hen meteen zichtbaar: een rode gloed verspreidt zich vanaf hun handen richting hun ellebogen. Het volgende moment vallen zij gezamenlijk op een diep turquoise bed, en maakt de kille industriële ruimte plaats voor een zonovergoten natuuraanzicht met groener dan groene bladeren, compleet met vogelgezang en krekelgekrakel.  






De aanloop naar een andere werkwijze

Paik’s work and mine have in common that we both try to draw the viewer inside it. At first you look at the box, at the screen or projection, but when you concentrate on the sequences you feel as if you’re inside the box, behind the glass, within the wall. You forget everything around you and concentrate completely on the box: you’re swallowed. This can be achieved in many different ways, for example, through the number of monitors or the size of the display, through the installation and its choreography. Paik managed to rid himself of the suspicious box in many differnt ways: he’d transform the TV monitor into a lamp or place it inside an aquarium. Reconquering the space inside the TV set: that’s one of my aims as well.​[38]​ Television has contributed a great deal to our sense of isolation. I want to break down that barrier.​[39]​

Bovenstaande uitspraken van Pipilotti Rist in interviews met respectievelijk Hans Ulrich Obrist en Christoph Doswald illustreren waarom zij na zeven single channel werken besloot de overstap te maken naar wat ruimtelijker, driedimensionaal en groter werk. Het publiek moet worden verleid om beter in het werk op te kunnen gaan, meer moeite doen om het te kunnen begrijpen en zodoende minder snel worden afgeleid van de immer aanwezige beslommeringen van de dagelijkse realiteit. In het interwiew met Chrisine Ross bevestigt Rist dat haar installaties verleidelijk zijn maar dat ze de kijkers niet in de maling wil nemen: “I Want spectators to relax and enjoy the images so that they can suspend their problems for a while, and concentrate. Seduction is there to help them concentrate”. Bovendien exploreren dergelijke video-installaties de relatie tussen de ruimte, de kijker en de videoprojectie (beter dan single channel werken – eak) en bieden ten tweede de mogelijkheid de grenzen hiertussen te analyseren en te herdefiniëren.​[40]​ 
In de beginperiode van de videokunst, in de late jaren zestig en de vroege jaren zeventig, experimenteerden verscheidene  videokunstenaars onder wie natuurlijk Name June Paiken verder bijvoorbeeld Wolf Vostell, Ulrike Rosenbach en VALIE EXPORT al met de televisie als object. Hierbij hanteerden zij diverse presentatievormen met als doel de dominantie van de projector en de monitor op de kijker te ondermijnen en aan te moedigen zijn of haar eigen positie ten opzichte van de videobeelden te bepalen. Rist deelt deze aspiratie met haar voorgangers, en pint zichzelf absoluut niet vast aan één enkele presentatievorm.​[41]​
Omdat het schier onmogelijk is alle video-installaties van Pipilotti Rist te bespreken, zal hieruit een weloverwogen selectie worden gemaakt. Met haar eerste installatie Eindrücke verdauen (Digesting Impressions) uit 1993 lijkt Rist een directe ode aan onder andere Paik te brengen door de doorgaans kubusvormige monitor te vervangen door een bolvormige, en deze bovendien in de onderste helft van een dameszwempak - bungelend aan het plafond - te plaatsen. De monitor geeft zo het zwempak meer vorm, alsof het gedragen wordt, maar tegelijkertijd zorgt het zwempak dat de videobeelden op de monitor minder duidelijk te zien zijn. De toeschouwer wordt op deze manier gedwongen dichterbij te komen, er wellicht zelfs omheen te lopen en moet dus meer inspanning leveren teneinde het werk te kunnen interpreteren. Voor TV-Lüster (TV Chandellier) uit hetzelfde jaar gaat Rist uit van een vergelijkbaar principe. Zes kleine monitors in een cirkel vormen hier met elkaar het middenrif van een kristallen kroonluchter. De talloze pegels aan de luchter refelecteren het licht en de kleuren van de videobeelden en sturen die als ontelbare mini-videowerken de ruimte in. In  Yoghurt on Skin – Velvet on TV uit 1994 gaat Rist zelfs nog een stap verder. Voor deze installatie richt zij een complete ruimte in met kaptafeltjes, bijpassende krukjes en kroonluchters. 
Dit zal niet de laatste keer zijn dat Rist een volledige ruimte inricht als leefkamer in een woonhuis. Zo werkt zij tussen 1994 en 2000 aan de installatie Das Zimmer (The Room) waarin zij een afgescheiden gedeelte van een expositieruimte inricht met twee reusachtige sofa’s – waarin volwassenen qua grootte lijken te transformeren tot dreumesen, een staande lamp in dezelfde afmetingsverhouding, een televisie die ondanks zijn wat klein aandoende formaat centraal in de ruimte aanwezig is, en tenslotte een afstandsbediening die zo groot is dat hij met twee handen moet worden vastgehouden. Tijdens het zappen wordt duidelijk dat het een soort “Pipilotti tv” betreft. Op elke zender is een ander single channel werk van Rist te zien. Behalve op één. Daar is door middel van de closed-circuit techniek - simultane opname en weergave – een zenuwachtig makende “Big Brother” ervaring gecreëerd: we zien onszelf namelijk zitten terwijl we heel passief in de bank weggekropen televisie zitten te kijken. 
Voor Himalaya Goldsteins Stube (Himalaya Goldstein’s Living Room) richt Rist in 1999 een volwaardige woonkamer in. Het publiek kan hier in de eerste instantie niets anders dan zich zoals thuis gedragen. Aangezien er geen zichtbare monitor of projectie is - welke natuurlijk wel wordt verwacht - voelt hij zich vrij rond te lopen in de ruimte, onderwijl wat rond te snuffelen tussen de snuisterijen en zich ten slotte een beetje verloren op een krukje, het zij op het lounge-bed, te laten ploffen. Precies op dat moment zullen verschillende projecties beginnen zich een weg te banen door de ruimte om hun videobeelden op de meubelstukken te laten dansen. Ditzelfde principe herhaalt Rist een jaar later met Himalaya’s sister’s Living Room. In Extremitäten (weich, weich) [Extremities (smooth, smooth)] ook uit 1999, raakt de kijker nog meer versmolten met de ruimte, welke voor de installatie is ingericht als een intieme verduisterde slaap- /rust- of ontspanningskamer. Er staat een bedbank met veel zachte kussens vanaf waar de kijker goed zicht heeft op de hem omringende ruimte met aan het plafond talloze lichtpuntjes, als ware het een heldere sterrenhemel. Een ontspannen, zelfs bijna meditatieve, sfeer daalt met de langszwevende projecties van sterk uitvergrootte lichaamsdelen over de ruimte neer. De kijker waant zich welhaast veilig in zijn eigen bed, op het voor iedereen herkenbare moment, net voordat de slaap intreedt. Dit wordt versterkt als Pipilotti Rists stem zich bij de beelden voegt, en met vertrouwenswekkende stem de kijker in het Duits, Frans, Engels en Nederlands direct aanspreekt en zo een hechte band tussen haar en de individuen uit het publiek suggereert. Met Vorstadthirn (Suburb Brain) creëert Rist niet alleen een woon/leefruimte maar een volledig huis, in een willekeurige buitenwijk dus, en de omringende omgeving. Het huis met het erf en de bijbehorende tuin zijn neergezet als een architectonisch schaalmodel; de omliggende omgeving wordt gesuggereerd door verschillende schermen op, en rond het huis en tevens door verscheidene projecties op de muren van de tentoonstellingsruimte welke tegelijkertijd de grenzen van het eigendom van de imaginaire bewoners aangegeven.






In de video-installatie Sip my Ocean uit 1996 die in eerdere versies te zien was onder de titels Grossmut begatte mich (Magnanimity mate with me), Search Wolken (Search Clouds) en Pearls of Time - alledrie uit 1995 - zijn enkele scènes opgenomen uit Pickelporno. Hiervan zijn de extreme vergrotingen van ogen ‘die durch ihre bildschirmfüllende Größe aus dem Bild herausschauen’​[44]​ de belangrijkste. Verder draagt het werk, evenals de single channel video I’m a Victim of this Song uit hetzelfde jaar, als begeleidende muziek Rists vertolking van het nummer Wicked Game van Chris Isaak in samenzang met Andreas Guggisberg. In Sip my Ocean maakt Rist voor het eerst in haar videocarrière gebruik van grote projectieschermen in plaats van een of meerdere monitors, om zo het werk een wezenlijk onderdeel van de architectuur van de ruimte te maken want, zo zegt Rist: ‘when you project an image, the wall dissolves and the image becomes the architecture’.​[45]​ Om vergelijkbare redenen installeert zij de installatie niet altijd op identieke wijze, maar past zij deze aan de betreffende expositieruimte aan. In de meeste gevallen plaatst zij voor dit werk echter  twee flinke schermen in een rechte hoek ten opzichte van elkaar op een plek waar ook de ruimte een hoek maakt. Op beide schermen worden dezelfde videobeelden geprojecteerd, zij het in spiegelbeeld van elkaar. Het effect van deze techniek is door Ilka Becker beschreven als het ‘kaleidoscopic Op-Art effect, in which the image seem to disappear behind the corner, as if sucked away’.​[46]​ Ikzelf zag dit werk in het MUHKA, Museum voor Hedendaagse Kunst Antwerpen, opgesteld met drie schermen: twee in een hoek van negentig graden ten opzichte van elkaar, en het derde als een soort deksel daarover heengelegd. Op dit laatste scherm was overigens geen eigen projectie te zien maar enkel de weerspiegeling van de andere twee schermen. Hierdoor wordt de illusie van meer beweging gewekt en wordt de gehele installatie dynamischer.
Sip my Ocean begint feëriek. Een paradijslijke zeebodem waar tropische vissen al langs zwemmend verbaasd in de camera kijken, en waar felgekleurde koraalriffen zachtjes meewuiven op het ritme van het liefelijke gezang van Pipilotti Rist. Verschillende huishoudelijke voorwerpen vinden langzaam dwarrelend vanaf boven hun weg naar de bodem, alwaar ze met een niet hoorbare plof tot rust komen; een rasp, een melkkannetje, een mok, een kinderhandwerkje, een koffiekan… Hoe vreemd, of zelfs verontrustend – een schip vergaan? Ernstige mate van zeewaterverontreiniging? – deze voorwerpen in elke vergelijkbare situatie ook zouden zijn, hier hebben ze eenzelfde minimale uitwerking als de camera op de vissen: een licht vragend opgetrokken wenkbrauw. Als het pubermeisjes-achtige gezangbrabbbel van Rist bijna ongemerkt bij het refrein van het nummer is aanbeland, en zonder waarschuwing vooraf plotseling overgaat in een uitzinnig hysterisch, maar snel volwassen geworden, gekrijs ‘I don’t wanna fall in love with you’, is de idylle echter onherstelbaar verstoord. De verleiding van het vredige onderwaterleven - waarbij je op een fijn popliedje kan dagdromen, en waar je tussen de vissen met blote voeten over de zandbodem struint, terwijl de zon het je omringende water heerlijk verwarmt - keert nog wel terug maar nimmer zo perfect als het aanvankelijk was. Zelfs als twee aantrekkelijke dames in bikini zich ontspannen in het water begeven en rustig wat rondzwemmen, blijf je als kijker op je hoede. En dit heeft echt niets te maken met het feit dat de zwemmende vrouwen van onderaf zijn gefilmd noch met de spiegelende opstelling van de projectieschermen, welke zorgt voor een vervreemdend beeld en één van de vrouwen bijvoorbeeld het uiterlijk geeft van een enorme zeemeermin, met staarten aan weerszijden van haar lichaam en een reusachtig hoofd in het midden. 
De heftigheid van Rists geschreeuw galmt nog lang na in het hoofd van de kijker, en naar alle waarschijnlijkheid is er in zijn of haar gedachten een register opengetrokken vol pijnlijke ervaringen met, en herinneringen aan, vroegere liefdes. Rist leert ons met dit werk derhalve dat ‘Diving into the ocean of feelings is (…) as dangerous as it is unavoidable’​[47]​ zoals Anne Soll dit verwoord, want moeilijke en of pijnlijke ervaringen zijn nu eenmaal enkele van de broodnodige bouwstenen voor een evenwichtige identiteit en zullen om die reden uiteindelijk bijdragen aan de innerlijke groei van het individu. Wellicht  wordt Sip my Ocean daarom door Rist in de meeste gevallen vertoond in een eindeloze loop. Keer op keer maakt zij met haar sirenzang ‘I never thaught I’d fall in love with someone like you’  de kriebels van een nieuwe verliefdheid in de kijker los, en ook al heeft dit steeds weer het hartverscheurende liefdesverdriet - ‘I never thaught I’d lose someone like you’-  tot gevolg, het verlangen naar een nieuwe verliefdheid – met wellicht een betere afloop – zal altijd blijven. Dit is althans de hoopvolle boodschap van Pipilotti Rist achter deze video-installatie; ofwel in haar eigen woorden: ‘A work should never be only negative, where it sucks your energy and then just leaves you alone. It should comfort you in the sadness, let you know you are not the only sad person in your world. I’m very interested in melancholy and conveying desire or longing. Extremely interested. But I always want to have some hope. I could never show a sad thing without exit, without hope, or a possible solution to overcome or resolve it’.​[48]​
Met de video-installatie Ever is all Over  uit 1997 – welke tevens Rists inzending was voor de 47e Biennalevan Venetië in 1997, en waarmee zij de Premio “2000” della Biennale di Venezia, de prijs voor aanstormend talent, in de wacht sleepte – herhaalt Rist het concept van de twee grote projectieschermen in hoekopstelling van Sip my Ocean. In een gesprek met Änne Söll verduidelijkt zij de precieze opstelling: ‘Both of these projections dissolve to black on the overlapping edges, so that no clear lines become visible where they overlap and the two movements variously flow into each other depending on variations of light’.​[49]​ Evenals veel ander werk van Rist is Ever is all Over  een waar festijn van felle, verzadigde kleuren.
Hoewel beide schermen videoprojecties in een loop vertonen, zal het linkerscherm meer directe kijkersaandacht krijgen. De videobeelden die hierop te zien zijn hebben namelijk een verhalend element in tegenstelling tot het rechterscherm, waarop vrijwel alleen beelden te zien zijn van een uitgestrekt veld vol grote rode bloemen. Rist legt uit dat deze projectie, ‘with the close-up fly-over above the flowers (name: Kniphobia/Red Hot Poker) is more likely to be registered unconscoiously. It pays hommage to the grandeur and might of nature’.​[50]​
Op het linkerscherm loopt een vrouw in een goedvallende blauwe jurk, op zeer in het oog springende rood-gehakte schoenen – net als Dorothy in The Wizard of Oz​[51]​ – en met  een grote langstelige rode bloem in haar hand door een saai uitziende, grauwige stad. De straat is, op enkele geparkeerde auto’s en een paar voetgangers na, verlaten en ademt een wat lethargische sfeer. Dit schijnt het zichtbaar stralende humeur van de vrouw echter allerminst in de weg de staan. Dromerig glimlachend lijkt zij in zichzelf mee te zingen met het “niets aan de hand” muziekje van de video-soundtrack. Zonder enige aanleiding heft de vrouw dan echter ineens de lange bloem, die klaarblijkelijk van zwaar metaal is, boven haar hoofd en ramt deze op volle kracht door één van de autoruiten heen. Enkele passanten kijken verschrikt op en lopen haastig door; een vrouwelijke politieagent knikt de vrouw goedkeurend toe en lijkt haar zelfs zusterlijk samenzwerend toe te knipogen. Tegelijkertijd wordt de muziek harder, op het agressieve af, en vertragen de beelden zich tot een bijna statisch niveau. Vervaarlijk in het rondspringende glasscherven en de welhaast extatische uitdrukking die de vrouw op haar gezicht krijgt tijdens haar daad, vormen hierdoor een dubbel zo heftige overgang met de rustieke voorgaande situatie. 
De oneindige loop in de video-installatie kan niet verhinderen dat je als kijker steeds opnieuw volledig wordt verrast door de plotselinge agressie van de vrouw. Zij geeft zich echter zo openlijk en enthousiast aan deze daad over, dat het bijna aanstekelijk zou kunnen werken. Over de eventuele wenselijkheid hiervan is veel gezegd en geschreven, evenals over de zeer uiteenlopende interpretatiemogelijkheden van het werk. Hierop zal in hoofdstuk drie worden teruggekomen.
In opdracht van het Zwitserse televisiekanaal DRS produceerde Pipilotti Rist in 1993 het single channel werk Blutclip (Bloodclip) voor een item over menstruatie in het jongerenprogramma Zebra. Zij bouwde dit in vijf jaar tijd uit tot de variabel op te stellen installatie Blutraum (Blood Room) en bracht hiermee een heuse ode aan het verschijnsel menstruatie. In een interview met Christoph Doswald verwoordde zij dit eens als volgt: ‘I would love it if young girls could be happy the first time they get their period. This first period should be a joyful occasion, because it’s the symbol of creative energy, of life. Blood is our life juice, the purest thing that exists’.​[52]​
Blutclip begint met de beelden die de kern vormen van de video-installatie Blauer Leibesbrief (Blue Bodily Letter), 1992-1998, waarin Pipilotti Rist naakt tussen afgevallen bladeren en modder in een bos ligt. De camera speurt, als met een vergrootglas, over het lelieblanke lichaam en kijkt het schaamteloos in de neus, navel en schaamstreek. De vrolijke en drukke rock ’n roll muziek onder Blutclip, verzorgd door de band Sophisticated Boom Boom, verjaagt de in de lucht hangende macabere sfeer, die enigszins de suggestie wekt dat we met een ontzield lichaam te maken hebben meteen. Rist schetterende ‘I was walking down the street; picking up stones’ en de talloze glitterende gekleurde stenen - in lengterichting een vrolijk spoor over het lichaam trekkend - onderstrepen dat de video over levenskracht en levenslust handelt, en niet over de dood. Dit overigens in tegenstelling tot Blauer Leibesbrief waar dezelfde beelden, in een klinische ruimte, vergezeld door de projectie van een zwaarwichtig gedicht​[53]​ en onder een eentonige melodie, meer een statische en zelfs levenloze sfeer oproepen.
Blutclip gaat hierna abrubt over in snel achter elkaar gemonteerde beelden die vol zitten met druipend bloed, dan wel een bloedrode kleur, zonder dat dit eng of goor wordt. We zien bijvoorbeeld Pipilotti Rist met een lichtelijk verbaasde, maar dolblije, blik kijken naar de opvallende rode vlek in haar hagelwitte onderbroek; bloedrood gelakte teennagels; een bloedneus; bloed dat zich onbelemmerd een weg over Rists benen en armen kronkelt. De vrolijkheid blijft echter gedurende het werk gehandhaafd en Rist schreeuwt ons opjuttend ‘Say yes, yes, yeah, yeah, yeah, yeah, whooo!’ toe.
In de installatie Blutraum wordt dit werk geprojecteerd in een met rode fluwelen gordijnen afgesloten ruimte, temidden van andere videobeelden en voorwerpen die associaties met menstruatie en de menselijke bloedsomloop in het algemeen oproepen. Rist hoopt door deze intieme omgeving, waar het vrijwel onmogelijk is aan het onderwerp te ontsnappen, het taboe omtrent menstruatiebloed te neutraliseren.​[54]​
Van een intieme omgeving is totaal geen sprake bij Open my Glade. Op verzoek van het Public Art Fund New York vervaardige Rist in 2000 negen videowerken die elk één minuut duren voor het immens grote scherm van Panasonic, dat normaliter gebruikt wordt voor reclamedoeleinden, midden op Times Square. Anderhalve maand lang was ieder kwartier door duizenden mensen tegelijk te zien hoe Rist haar handen en haar gezicht tegen een glazen plaat duwde, en daar verscheidende vette make-up vlekken op achterliet. Aanvankelijk heeft Open my Glade een nogal clownesque uitwerking; Rist trekt tenslotte de meest bizarre gekke bekken. Na verloop van tijd echter wordt de sfeer die het werk oproept wat grimmiger. Een onbestemd onderbuik gevoel duikt op wanneer men zichzelf niet langer weet te overtuigen dat het allemaal is geënsceneerd, een grap wellicht. Rist slaagt erin ons heel even te laten denken dat ze echt zit opgesloten, daar achter het doorzichtige scherm op grote hoogte.

Rist en het feminisme

Vooral het gevoel van opgeslotenheid wat Open my Glade weet op te roepen, is voor kunstcritici reden geweest hier een feministische verwijzing in te zien. Van de opgeslotenheid van de vrouw in de patriarchale kapitalistische Westerse maatschappij die haar beperkt in de manier waarop zij zich zou willen gedragen, en haar onzichtbare maar diep voelbare gedrags- en leefregels oplegt, tot en met de opgelsotenheid in het representatie systeem van de media- en reclamewereld, waarbinnen vrouwen veelal worden weergegeven als de ideale echtgenote: lief maar zorgzaam; behoudend maar aantrekkelijk; onschuldig maar doortastend en jong maar moederlijk. Deze en andere verwijzingen naar het feminisme - denk bijvoorbeeld alleen maar aan het vrouwelijk lichaam, de performatieve stijl en het menstruatiebloed – één van de ultieme manifestaties van het vrouw zijn volgens het vroege feminisme zijn in een aanzienlijk aantal werken uit Rists oeuvre terug te vinden. Al is het uiteraard de vraag met welke bril op haar werk wordt bekeken; wat er wordt gewenst in te zien. 
Er is, zoals reeds beschreven in hoofdstuk één, tenslotte een onderscheid te maken tussen respectievelijk het feminisme van de eerste generatie en bijbehorende thematiek en die uit de tweede generatie. Bovendien worden kunstwerken die een hoofdrol hebben weggelegd voor vrouwen en die handelen over vrouwelijkheid geregeld aangemerkt als feministische kunst, ook als ze niet per se zijn in te passen in de thematiek hetzij de werkwijze van de twee generaties feministische kunstenaars. Een zeer illustratief voorbeeld hiervan geeft Sacha Bronwasser in haar bespreking voor Vrij Nederland van de 21e Biennale van Venetië​[55]​, waarvoor de Zwitserse inzending dat jaar het recente werk van Pipilotti Rist was: Homo Sapiens Sapiens (1995). Geïnspireerd door de traditie van de Venetiaanse kunstschilders, bedekte zij heel het plafond van de Sint Staë Kerk met een videoprojectie die haar interpretatie van het Hof van Eden representeert.​[56]​ Het publiek kon deze paradijselijke videoprojectie gelegen op de rug op één van de vele kussens en matrassen in de barokke kerk bewonderen. Bronwasser vraagt zich in het genoemde stuk af of, en waarom, twee huppelende vrouwen in het bos per se feministisch zijn, en of het vrouwelijk is om met bloemen door de lucht te strooien.​[57]​ Ook geeft zij aan dat het werk meer betoverend zou hebben gewerkt als de twee artistiek leiders van de Biennale van Venetië ‘niet zo nadrukkelijk hadden geproclameerd dat deze Biennale“vrouwelijk” zou zijn. Waardoor je op zoek gaat – ook bij werk zoals dat van Pipilotti Rist, waarbij het er eigenlijk niet toe doet. Rist projectie is een dromerig sprookje, eerder zoet dan feministisch. Gemaakt door een vrouw, ja, dat wel.​[58]​
Al eerder maakte Rist gebruik van een religieuze ruimte voor haar video-installatie. In 2000 kreeg ze van het Centraal Museum Utrecht, in het kader van een overzichtstentoonstelling van haar werk, de opdracht speciaal voor het museum een semi-permanent werk te maken. Ze koos als locatie de Agnietenkapel. Het kapelletje deed vroeger dienst als kerkje waar de nonnen van het Agnietenklooster dagelijks in de bovenruimte mis hielden, terwijl bezoekers beneden konden aanzitten.​[59]​ In het werk dat zij Expecting doopte - wellicht deels of volledig erop gericht haar zwangerschap ten tijde van het vervaardigen van de installatie te onderstrepen – heeft zij volgens het terugkerende thema in haar oeuvre succesvol gestreefd naar een totale integratie van haar projecties, en verdere aankleding van de ruimte ten behoeve van de installatie, en de architectuur van de ruimte. Zelfs voor de geur in de kapel heeft Rist zorg gedragen. De grens tussen de kapel zelf en het werk van Rist is bijna onmogelijk te trekken omdat de twee elkaar versterken, en doordat de patchwork kleden voor de grote ramen de gehele kapel onderdompelen in hetzelfde dromerige licht; een ultiem voorbeeld van synergie.
De functieverdeling die vroeger van toepassing was op de kapel heeft Rist in bij de opsplitsing van het werk tact gelaten, One Jesus in nature, One at the doctor, One in the hotel  voor de bendenkapel en When I run I use my feet  voor de bovenkapel. Beide ruimtes ademen een eigen sfeer. Beneden hangt een aardse atmosfeer, die voornamelijk wordt veroorzaakt door muziek met zeer lage tonen en die door Rist zelf is gecomponeerd. Op de projectie die het gewelf van de benedenkapel aftast is een vrouwelijke naakte Jezus te zien die door weilanden schrijdt en telkens omvalt en weer opstaat; die de dokter bezoekt en die in een hotel verblijft. Boven is de sfeer meer hemels. Hoge schrille meisjesstemmen zingen een psalmachtig lied, terwijl videobeelden van rennende meisjes en meisjes met gasbranders elkaar afwisselen. Beelden van een vlammenzee en beelden van werken uit de collectie van het Centraal Museum (waaronder de Madonna van Jan van Scorel)​[60]​ suggereren dat de kunstwerken worden verbrand. Dit alles wordt geprojecteerd op een baarmoedervormige voile die vanaf het hoge plafond naar beneden hangt. Wieteke van Zeil schreef in Skrien over het werk Expecting het volgende: ‘de vrouw die toch al een belangrijke plaats in haar oeuvre inneemt, is hier verworden tot object van vruchtbaarheid, belofte en extase’.​[61]​












Pipilotti Rist en het feminisme
3.1 De feministische beweging na




It’s constantly being said that feminism is superfluous since women have of course 
already achieved everything; but you only have to look at how much of the world’s wealth
 is controlled by women. In fact exactly one per cent. That is a joke. And on top of it all you
 have to justify yourself for being a feminist. As if one could possibly be anything else!​[62]​

Het feminisme in de actualiteit
	
Deze uitspraak van de Oostenrijks-Tjechische schrijfster en Nobelprijs winnares Elfriede Jelinek is inmiddels al weer tien jaar oud maar ook vandaag de dag nog accuraat. In ieder geval volgens Frédérique Bergholtz en Annie Fletcher. Zij organiseerden in maart 2006 het symposium If I Can’t Dance, I Don’t Want To Be Part Of Your Revolution in het Huis aan de Werf te Utrecht. Het doel van dit symposium was de actualiteit van het feminisme in de kunst aan de orde te stellen en tevens de wenselijkheid van de opkomst van een derde feministische golf - en tegelijkertijd een derde kunstfeministische generatie - te benadrukken. Want, zo stellen Bergholtz en Fletcher in hun artikel De actualiteit van het feminisme voor het kunsttijdschrift Metropolis M, ‘Feminisme moet niet louter gezien worden als een ‘categorie’ maar als een ‘gedachtegoed’ dat het waard is om blijvend te onderzoeken op haar potentieel voor de hedendaagse kunstpraktijk’.​[63]​ Bovendien, vervolgen zij, is het ‘een nog lang niet uitgeputte bron voor artistieke thema’s, zoals de relatie van de kunstenaar tot het publiek, de verhouding tussen mainstream en subcultuur, de interpretatie en transformatie van geschiedenis en het ter discussie stellen van canons, de betekenis van het visuele binnen modellen van representatie, het performatieve, de definitie van succes in de artistieke carrière, de conventie en de constructie van de blik en ten slotte de geldigheid en mogelijkheid van ‘the personal is political’.​[64]​ Het uitblijven van een derde feministische golf wijten zij niet aan het ontbreken van markante discussieonderwerpen maar aan het feit dat er in de overlevering van het feminisme vooral negatieve connotaties, grotendeels veroorzaakt door een schematische lezing van de beweging, zijn blijven hangen.
Bergholtz en Fletcher zijn lang niet  de enigen die pleiten voor de opkomst van een nieuwe, derde, feministische golf. Al zijn de bepleiters afkomstig uit uiteenlopende segmenten en uiten zij hun pleidooien vanuit heel andere perspectieven, hun concluderende waarnemingen zijn in de basis allemaal aan elkaar gelijk: vrouwen worden over de gehele wereld anders – en veelal slechter – behandeld dan mannen. Bovendien worden zij frequent gedwongen tot het spelen van rollen die afwijken van de rollen welke zij het liefst zouden willen vervullen. Ter illustratie enkele voorbeelden.
In de boekenbijlage van het NRC Handelsblad verscheen onlangs een recenserend artikel over onder meer Zwartboek – een vuistdik overzichtswerk uit Frankrijk - waarin journalisten, onderzoekers, schrijvers en activisten vrouwenhandel, eerwraak, verkrachting, geweld, armoede, moedersterfte, hiv/aids, arbeidsparticipatie, prostitutie en andere misstanden waarvan vrouwen, en in dit boek met name niet-westerse vrouwen, de dupe zijn aan de kaak stellen. ‘De boodschap is helder:’​[65]​ – zo schrijft Stine Jensen in haar stuk – ‘de emancipatie wereldwijd is nog lang niet voltooid. En de wereldwijde derde feministische golf moet gaan over de thema’s arbeid, seksualiteit en armoede’.​[66]​ Een vergelijkbare strekking heeft het artikel van Jolande Withuis, eveneens in de boekenbijlage van het NRC Handelsblad, dat enkele maanden eerder verscheen en kopte met de veelzeggende zin: ‘En nu op naar de derde golf! Of je nu een autochtone of allochtone vrouw bent: de man is nog steeds het probleem’.​[67]​ 
Binnen onze landsgrenzen woedt intussen al enkele maanden de - voornamelijk schriftelijke – strijd tussen twee feministische groeperingen die onderling dusdanig tegengestelde speerpunten vertegenwoordigen, dat ze op geen enkele manier met elkaar lijken te kunnen worden verenigd. ‘De eerste’​[68]​, zo staat te lezen in het stuk Liever moeder van Joke Mat voor een Zaterdags Bijvoegsel van het NRC Handelsblad in januari jongstleden, ‘streeft naar meer vrouwen in topbanen en wordt aangevoerd door juriste en publiciste Heleen Mees die hiertoe de actiegroep Women on Top oprichtte’.​[69]​ Jensen gaat dieper in op de persoon Mees en haar beweegredenen voor de actiegroep: ‘Powerfeminist, zo noemt Mees zichzelf. Powerfeminisme is volwassen geworden girlpower. Het naveltruitje is verruild voor een mantelpak, en gewichtsvermindering of het vinden van een geschikte partner zijn niet prioriteit nummer één. De powerfeminist wil échte, politieke en economische macht. Mees roept vrouwen op verantwoordelijkheid te nemen, en ze richt zich tot het hart van de bestuurlijke, economische en politieke elite met economische argumenten om het vrouwelijke arbeidspotentieel te benutten’.​[70]​ ‘De tweede’,​[71]​ zo vervolgt Mat, ‘streeft juist naar minder nadruk op werk en meer ruimte voor moederschap’.​[72]​ De vaandeldraagster van dit actueel feministische gedachtegoed, sociologe Christien Brinkgreve, pleit in haar boek Wie wil er nog moeder worden? voor de erkenning van sekseverschillen wat betreft de verdeling tussen man en vrouw van werk en zorg voor de kinderen. Deze haaks op elkaar staande feministische opvattingen zorgen voor grote verwarring onder werkende vrouwen, zo constateert Mat, want: ‘Wat is nu geëmancipeerd? Zorgen dat je carrière maakt en een topbaan krijgt of minder gaan werken en tijd geven aan je kinderen? Hoeveel keuzevrijheid heeft de geëmancipeerde vrouw echt? Dwingen seksistische verwachtingspatronen haar nog altijd in de richting van het zorgen en moet zij zich daartegen verzetten? Of dwingen feministische verwachtingen haar naar een fulltime baan, en moet zij zich dáártegen verzetten’?​[73]​
Van een heel ander kaliber is het offensief tegen de ‘bimbocultuur’ dat momenteel door vrouwen, en ook mannen, met verschillende achtergronden wordt gevoerd. ‘Bimbo is straattaal voor een hoerige, sexy vrouw, een type dat het nieuwe rolmodel lijkt te worden voor vrouwen in brede lagen van de samenleving’,​[74]​ aldus Bea Mol in Dagblad De Pers. In navolging van het overweldigende succes van het boek, dat vorig jaar uitkwam en dit jaar tevens in de Nederlandse vertaling is verschenen, Female Chauvinist Pigs. Women and the Rise of Raunch Culture, waarin de Amerikaanse journaliste Ariel Levy van leer trekt tegen de schijnbare normalisering van bloot, seksualiteit en zelfs porno in het dagelijkse mediaklimaat en straatbeeld, en de documentaire Beperkt houdbaar die Sunny Bergman eerder dit jaar maakte over het doorgeslagen schoonheidsideaal, waarbij het de normaalste zaak van de wereld lijkt te zijn dat  jonge meiden hun schaamlippen operatief laten verkleinen, is er in Nederland recentelijk - door vijf toonaangevende vrouwen​[75]​ - het manifest Seks moet weer haute couture worden opgesteld tegen de vrouw als bitch. Het manifest kan overigens door gelijkgestemden worden ondertekend op de website www.beperkthoudbaar.info. Een greep uit dit manifest: 

Wij willen afrekenen met het idee dat vrouwelijkheid uitsluitend gedefinieerd wordt door schoonheid (…) 
Benen zonder cellulitis, pronte borsten, ronde maar toch strakke billen, zwoele lippen en een playboypoes: vrouwen die er zo uitzien, representeren niet de werkelijkheid en dus moeten we er niet massaal op willen lijken. Het is een schoonheidsideaal waaraan de gemiddelde vrouw niet voldoet en het is een ongelukkig makende illusie (…) En vrouwen: laten we elkaar eens wat minder scherp en venijnig beoordelen. Het man-versus-vrouw-denken is achterhaald; we dragen zelf bij aan de creatie en instandhouding van mythische schoonheidsidealen (…)
Onze gedroomde vrouw is geen humorloos symbool van nieuwe preutsheid. Maar zij is nog minder een hoer of bitch gedomineerd door kansloze wannabe pimps (…) Naar wiens respect is zo’n jonge vrouw op zoek? (…) Wij geloven niet in de girlpower, zoals bezongen door krioelende Pussycat Dolls (…) Echte seks is spannend, vreemd, ingewikkeld en divers (…)
Wie verwacht dat tv-beelden van seks hand in hand gaan met emoties die horen bij liefde of verliefdheid, komt bedrogen uit. Wie dat vervolgens hardop constateert, wordt voor esoterische geitenwollensok uitgemaakt of voor enge feministe. “Het is toch geweldig en vooruitstrevend dat we dit allemaal kunnen zien?’ Wij vinden die verkrampte progressievellingen achterhaald. Seksuele vrijheid staat niet gelijk aan totale grenzeloosheid en platheid. Wat is de betekenis van seksuele vrijheid als die gelijkstaat aan ‘alles moet  kunnen’?
Alles kan worden opgepompt en strakgetrokken, een goed stel hersens zou een bijzondere accessoire moeten zijn. Voor wie dat waardeert, is de schoonheid van een vrouw onbeperkt houdbaar.​[76]​

Enkele dagen na het verschijnen van het manifest berichtte Dagblad De Pers dat er op internet een ware strijd was losgebarsten tussen voor- en tegenstanders van de bekritisering en aanpak van de ‘bimbocultuur’. Eén van de tegenstanders plaatste op zijn website de volgende tekst aldus het dagblad: ‘Beperkt houdbaar is een site voor uitgezakte dames, verstokte hairy bush potten, christelijke lange rokken draagsters en andere vrouwmensen wier uiterlijk het daglicht niet kunnen verdragen (…) Het is gewoon afgunst’.​[77]​ Met deze niet mis te verstane strijdkreet is de cirkel weer rond gemaakt; we zijn opnieuw aanbeland bij de uitspraak van Bergholtz en Fletcher dat er voornamelijk negatieve connotaties aan de feministische beweging zijn blijven plakken. En voor sommigen zal dat klaarblijkelijk voorlopig ook zo blijven. 

De kunst-feministische beweging door de jaren heen

In de kunstwereld, waar het feminisme in de jaren zeventig en tachtig toch haar hoogtijdagen beleefde, is het al niet veel anders. De beweging en haar deelnemende vrouwelijke kunstenaars zijn jarenlang verguisd, hun ideeën bespot. Jonge vrouwelijke kunstenaars, die tot wasdom kwamen na het kunst-feministische tijdperk, leken er zelfs een sport van te maken zich zo veel mogelijk af te zetten tegen de ideologieën van hun voorgangers.
Na de tweede golf van het feminisme die zich met name voordeed in de wereld van de kunst en cultuur, en die twee sterk van elkaar verschillende generaties feministische kunstenaars voortbracht, raakte de feministische beweging min of meer in het slop. De eerste generatie feministische kunstenaars, de essentialisten, hadden zich in de vroege jaren zeventig voornamelijk beziggehouden met vraagstukken omtrent de biologisch bepaalde vrouwelijke natuur en de vrouwelijke identiteit. De daaruit voortvloeiende vrouwelijke ervaringen vormden de basis voor hun kunstuitingen, die sterk activistisch van karakter waren, en waarmee zij andere vrouwen bewust wilden maken van hun vrouwelijkheid en vrouwelijke kunstenaars wilden doen laten inzien dat zij al sinds tijden onder de voet werden gelopen door mannelijke kunstenaars, museumcurators en galeriehouders. Verscheidene jongere vrouwelijke kunstenaars konden zich rond het einde van de jaren zeventig niet langer verplaatsen in de ideologie, de thematiek en de werkwijze van deze eerste generatie feministische kunstenaars. Zij verweten hun naïviteit en overmatig narcisme; de tweede generatie feministische kunstenaars was opgestaan. Uiteraard geldt dit niet voor elke vrouwelijke kunstenaar die destijds werkzaam was: er waren er die zich ondanks het leeftijdsverschil aansloten bij de vrouwelijke kunstenaars van de eerste feministische generatie, of die zich individueel ontwikkelden in voor hen belangrijke speerpunten van het feminisme, en natuurlijk kwamen er ook talloze mengvormen van de twee hoofdvormen van het feminisme in de kunst voor. De vrouwelijke kunstenaars behorend tot de tweede generatie echter, legden zich toe op het vervaardigen van kunst die wortelde in tamelijk academische theorieën van het (post)structuralisme, het constructionisme en verschillende psychoanalytische theorieën, afkomstig van Franse toonaangevende filosofen en sociologen. Hieruit voorkomend lag de essentie van hun kunst besloten in het adapteren van herkenbare iconen, beelden, kleuren en dergelijke uit beroemde - het zij beruchte - kunstwerken, films, televisieseries en andere media- of  cultuuruitingen, om op deze manier een nieuwe betekenis aan het al bekende beeld toe te dichten. Het ging er bij de tweede generatie feministische kunstenaars vooral om, afbeeldingen en representaties van vrouwen in de kunst en media door middel van adaptatie uit hun traditionele  - en veelal stereotype - cocon te halen om ze nadien met andere ogen te kunnen laten bekijken.
Deze vorm van kunst wordt ook wel deconstructiekunst genoemd omdat een bestaand beeld als het ware gedeconstrueerd wordt, om het vervolgens opnieuw te kunnen construeren en er onderwijl een nieuwe betekenis, of beter gezegd: een aantal nieuwe betekenissen, want elk individu van het publiek zal er zijn of haar eigen – unieke – betekenis aan toekennen, aan mee te geven. Deconstructiekunst, ofwel het deconstructionisme, is geen kunstvorm die alleen door feministische kunstenaars werd uitgeoefend: het is een kunstvorm die onlosmakelijk was verbonden met de tijdsgeest van de jaren tachtig, waarin de betreffende kunstenaars hun frustraties wat betreft het almaar aan kracht inwinnende kapitalisme kwijt konden en tegelijkertijd maatschappelijk geëngageerde kunst konden vervaardigen zonder dat kritiek op de maatschappij en activisme er al te dik bovenop lagen. 
Dit is meteen ook de reden waardoor het feminisme in de kunst uiteindelijk langzamerhand is doodgebloed. De eerste generatie feministische kunstenaars werd opgevolgd door de tweede generatie, maar die heeft tot op de dag van vandaag nooit een volwaardige opvolger gekregen in de vorm van een redelijk coherente groep vrouwelijke kunstenaars, wie onderling sterk vergelijkbare denkwijzen hebben wat betreft vrouwelijkheid, vrouwelijke identiteit en de positie van de vrouw in de samenleving, en bovendien vrijwel dezelfde werkwijzen hanteren om hun ideologieën in hun kunst te verwerken. Een derde generatie feministische kunstenaars is er dus nooit gekomen, terwijl de tweede generatie geleidelijk óf opging in de deconstructiekunst in het algemeen - omdat zij de representatie van vrouwen niet meer het belangrijkste vond om tegen te ageren of het publiek bewust van te maken - óf verspreidde zich temidden van het amalgaam van kunstuitingen en (sub)stromingen dat de pluralistische kunstwereld van de jaren tachtig rijk was.
Halverwege de jaren tachtig kwam er nog wel een halfslachtige verzoeningspoging tussen de eerste en tweede generatie feministische kunstenaars tot stand, met als doel zich samen sterk te maken voor de aanpak van de nog immer erbarmelijke positie van vrouwelijke kunstenaars ten opzichte van hun mannelijke collega’s die nog altijd veel ruimer waren vertegenwoordigd in de kunstwereld. Het mocht echter niet baten; de rek was eruit bij de kunst-feministische beweging. 
In 1984 werden bezoekers van het New Yorkse Museum of Modern Art bij de ingang van de expositie International Survey of Painting and Sculpture opgeschrikt door een horde vrouwen met apenmaskers; de Guerrilla Girls. Ze probeerden de bezoekers te beletten het museum binnen te gaan omdat de overzichtstentoonstelling slechts bestond uit minder dan tien procent vrouwelijke representanten. Tot aan het einde van de jaren tachtig stroopten de Guerrilla Girls - die weigerden hun anonimiteit op te geven en uitsluitend onder de aliassen van bekende vrouwelijke kunstenaars opereerden -  de straten van Soho, de kunstwijk van New York, af en beplakten deze met affiches waarop de namen van ‘vrouwonvriendelijke’ galeries stonden te lezen. Hun bekendste affiche was een adaptatie van het werk Grand Odalisque van Jean Auguste Dominique Ingres, waarop de baadster voorzien was van een angstaanjagende woeste gorillakop. Ernaast stond de volgende tekst afgedrukt: ‘Do women have to be naked to get into the Metropolitan Museum? Less than 5% of the artists in the modern art sections are women, but 85% of the nudes are female.’ Maar zelfs deze acties die toch een groot publiek bereikten, konden niet voorkomen dat een groot deel van de vrouwelijke kunstenaars de feministische strijd lieten voor wat zij was. Moegestreden sloegen zij met hun kunst een andere richting in.
Vanzelfsprekend waren er ook in de jaren negentig, en zijn er bovendien nu nog steeds, vrouwelijke kunstenaars die zich in hun kunst bezighielden met feministische thematieken. Daar zij zich echter te veel van elkaar onderscheidden qua werkwijze en onderwerpen, worden zij niet als een generatie van feministische kunstenaars aangeduid. Dat zij achteraf als de postfeministen werden bestempeld beaamt dit, hoewel sommigen hen liever zien als een logisch vervolg binnen de feministische poststructuralistische ontwikkeling. 
Desalniettemin is het mogelijk een grove tweedeling binnen deze groep aan te brengen. De eerste groep kan geschaard worden, in zij die het werk van de eerste generatie feministische kunstenaars in de essentie opnieuw begon te waarderen en ging onderzoeken. Hierbij concluderen zij dat het feminisme in de kunst behoorlijk conservatief was geweest: een blanke middenklasse beweging met racistische en homofobe neigingen. De tweede groep bestaat uit vrouwelijke kunstenaars die stuk voor stuk nogal heftige kunst maken veelal geïnspireerd op postkoloniale theorieën, traumastudies en slachtoffers van de eerste aids-epidemie. Zij stellen het vrouwelijk lichaam weer centraal, nu echter met alle onmiskenbare sporen van ziekte, (seksueel) geweld, oorlog en misbruik. Linda Nochlin beschreef de postfeministische kunstenaars in een interview onlangs als ‘een postkoloniale beweging die erg is geïnteresseerd in noties van diversiteit en multiculturaliteit’.​[78]​






Ondanks deze grote verworvenheid zijn het toch voornamelijk de negatieve associaties die aan het feminisme in de kunstwereld zijn blijven hangen: van grote bossen lichaamshaar, bloederige tampons en mannenhaters. ‘Het F-woord, zoals de Guerrilla Girls het steevast noemen, was een beladen term die vermeden diende te worden’​[79]​ zo vat Sandra Smallenburg de aversie tegen het feminisme van de afgelopen decennia samen in een artikel voor het NRC Handelsblad.
Phoebe Hoban is dezelfde mening toegedaan. In het kunstblad ARTnews, dat februari dit jaar een speciaal themanummer over feminisme in de kunst uitbracht, zegt zij: ‘(…) the problem (is) that many of those emerging female artists who do get representation in galleries and museums take exception to the term ‘feminist’’.​[80]​ Guerilla Girl Kathe Kollwitz voegt hier in hetzelfde artikel aan toe: ‘The media love to talk about how nobody wants to be identified with being a feminist. We have been working all these years to rehabilitate the word, because women and men who believe in the tenets of feminism don’t want to be associated with a term that has been demonized’.​[81]​ In het bewuste ARTnews nummer is zelfs een heel stuk gewijd aan de vermaledijde weerzin tegen het feminisme. Verschillende vrouwelijke kunstenaars met een voorkeur voor feministisch gekleurde onderwerpen zoals sekse gerelateerde kwesties, identiteit en het (vrouwelijk) lichaam kregen twee simpele vragen voorgeschoteld: ‘Beschouw je jezelf als een feminist?’ en ‘Beschouw je jouw werk als feministisch?’ Een kleine greep uit de ontkennende antwoorden. Nikki S. Lee, foto/film-kunstenaar: ‘I’ve never had to think about the problem. I don’t like the idea of bringing up the issue. The more I bring up the issue, the more I feel like I’m the one seperating men from women’.​[82]​ Grafisch kunstenaar Amy Cutler: ‘(…) I don’t consider myself a feminist. I would feel weird saying yes, (…) because I don’t know the rules. I have not studied the theory, so I couldn’t explain myself that way’.​[83]​ Het gaat kennelijk niet perse om een negatief imago van het feminisme, maar ook om onduidelijkheid wat betreft de juiste definitie, of liever gezegd het ontbreken daarvan. Maura Reilly, curator van het in maart jongsleden geopende Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art van het Brooklyn Museum, legt dit laatste als volgt uit: ‘The mass media especially hasn’t caught up with current uses of the term They still attach the word ‘radical’ and images of bra-burning to it’.​[84]​
De donkere aureool die het feminisme al enige tijd omgeeft, lijkt vooral te worden veroorzaakt door het feit dat de kunstwereld nog altijd grotendeels in mannelijke handen is, en dat het hen bovendien boven alles om grote sommen geld te doen is. Smallenburg haalt in haar NRC-artikel Artnet-hoofdredacteur Ben Davis aan. Hij doet geen enkele moeite dit te bagatelliseren en beschrijft de huidige kunstwereld in klare bewoordingen: ‘(…) ‘hippe’ nieuwe kunst (…) moet voldoen aan de interesse van Europese playboys, Japanse kapitalisten, Russische maffia of Amerikaanse internetbankiers. De meeste van hen zijn van het mannelijk geslacht, en aantoonbaar minder geneigd om uitgesproken vrouwelijke, laat staan feministische kunst te kopen. (…) Het voornaamste oogmerk van de kunstwereld is niet engagement, theorie of zelfs schoonheid, maar commercie. De kunstwereld is geen ivoren toren, maar een gouden piramide. En zijn brede, onverwoestbare basis is gebouwd door kunsthandelaren, die in de eerste plaats zakenmensen zijn’.​[85]​
Ook galeriehouders zelf schromen niet om deze commerciële gedachtegang te bevestigen. In het feminisme-themanummer van ARTnews gaven verschillende New Yorkse galeriehouders zonder slag of stoot toe dat feministische kunst niet bepaald een ‘selling point’​[86]​ is en dat zij de term feminisme het liefst zo veel mogelijk vermijden. Zelfs met de betreffende kunstenaar geven zij aan hier liever niet over te spreken. Terwijl bijvoorbeeld Jennifer Dalton en Danica Phelps, twee kunstenaars die door de galeriehouders worden vertegenwoordigd, toch uitgesproken feministische meningen over hun werk en het feminisme hebben. Zo zegt Dalton in hetzelfde artikel: ‘I don’t find the term ‘feminism’ fraught at all. My basic definition of a feminist is someone who thinks women are equal to men and should have equal rights. I don’t consider the idea even remotely anxiety-provoking’.​[87]​ Phelps beaamt dit, zeggende dat de term haar totaal niet dwarszit. Zij voegt hieraan toe, dat zij zich eerder opgelaten zou voelen door te ontkennen dat ze een feminist is. Bovendien is zij het feminisme van de jaren zeventig dankbaar omdat zij door de verworvenheden daarvan, nu kunst kan maken die persoonlijk is en over dagelijkse dingen handelt.​[88]​
Tijdens de 51ste Biennale van Venetië, die voor het eerst in haar bestaansgeschiedenis in vrouwelijke handen was, was het voor de Guerrilla Girls - na jarenlange relatieve stilte - de hoogste tijd weer eens grootscheeps in actie te komen. ‘Hooggehakt, geheel in het zwart, en voorzien van een angstaanjagende apengrimas’​[89]​ sloegen ze de bezoekers met harde feiten en cijfers, omtrent de ondervertegenwoordiging van vrouwen in de kunstwereld, om de oren. Het meest ontluisterende gegeven stond te lezen op - de voor de gelegenheid van een update voorziene versie van - “hun” Grand Odalisque: in zestien jaar tijd was het aandeel van kunst gemaakt door vrouwen in het Met. Museum, van vijf naar een nog triestere drie procent gedaald. Nog maar kort geleden lieten de dames weer van zich horen. Op 22 april was een felgekleurde advertentie van hun handen voorpagina nieuws op de Washington Post. Daarop stond de volgende tekst te lezen: ‘Thousands of women locked in the basements of D.C. museums! Why does macho art world keep women artists out of sight’?​[90]​

Nieuwe hoop voor het feminisme in 2007

Ondanks al deze bedroevende feiten en statistieken, gloort er echter ook hoop aan de horizon. 2007 Lijkt namelijk het jaar van de grote kentering te worden. Behalve alle plotselinge aandacht voor het feminisme in het algemeen, zoals eerder in dit hoofdstuk al is beschreven, is er sinds het begin van het jaar een hernieuwde interesse voor het feminisme in de beeldende kunst: stukken over het onderwerp verschijnen aan de lopende band in kranten en (kunst)tijdschriften; speciaal feministische afdelingen worden geopend – zoals het Sackler Center in het Brooklyn Museum te New York dat het wereldberoemde, toonbeeld van het feminisme op haar hoogtepunt, The Dinner Party van Judy Chicago, voor het eerst sinds de gereedkoming van het werk permanent zal tentoonstellen – of zijn op handen; over heel de wereld worden tentoonstellingen georganiseerd of voorbereid met in de hoofdrol vrouwelijke kunstenaars met feministische ideologieën en belangrijker nog: veel hedendaagse vrouwelijke kunstenaars beginnen het feministisch perspectief weer op waarde te schatten. Het negatieve imago lijkt langzamerhand te worden afgeschud. Dalton verwoordt dit verschijnsel als volgt: ‘I think activist  and political work in general has been out of flavor for a while. But that might be changing. I’m seeing a lot of grassroots groundswelling now’.​[91]​
De spits van het “feministische” jaar werd afgebeten op 26 en 27 januari met het tweedaags symposium The Feminist Future: Theory and Practice in the Visual Arts in het MOMA, Museum of Modern Art in New York. In februari verscheen het al besproken themanummer van ARTnews, en in maart werd het eveneens besproken feministisch gedeelte in het Brooklyn Museum geopend. Dit Elizabeth A. Sackler Center is tevens initiatiefnemer voor de op handen zijnde reizende expositie Global Feminisms waarin ‘alle deelnemende kunstenaars na 1960 zijn geboren, en waarin zij de feministische beweging onderzoeken vanuit een soort derde-golf perspectief’,​[92]​ zo vertelt curator  Reilly. Juist doordat de kunstenaars – vanwege hun leeftijd – het feminisme als vanzelfsprekend zien is Reilly van mening, dat het publiek dat op de expositie afkomt een verschil kan maken in de receptie en het imago van feminisme in de kunstwereld. Het Tate Modern in Londen zou volgens Smallenburg onlangs hebben toegezegd meer vrouwelijke kunst aan te gaan kopen omdat directie en curators het verschil tussen het aantal vrouwelijke en mannelijke kunstenaars in de collectie – 2914 versus 348 stukken – zelf wel erg uit balans vinden. In het MOCA, Museum Of Contemporary Art, in Los Angeles is sinds maart de expositie WACK! Art and the Feminist Revolution te zien met 430 werken van 119 vrouwelijke kunstenaars. Op 22 april prijkte een poster van de Guerrilla Girls op de voorpagina van de Washington Post, en beschikte het nieuwsblad tevens over een feministische bijlage, Feminism and Art.
	Ook in eigen land staat het feminisme in de kunst- en cultuurwereld inmiddels weer op de kaart. Zo had de Amsterdamse Upstream Gallery eerder dit jaar de expositie Ladiez with Attitude in huis, en presenteerde Galerie Intermezzo in Dordrecht onlangs Dordtse Wereldwijven. Op het jaarlijkse Festival aan de Werf in Utrecht was afgelopen mei de derde en laatste bijdrage van het reizend platform If I Can’t Dance, I Don’t Want To Be Part Of Your Revolution te zien, waarin verschillende kunstenaars en schrijvers hun visie gaven op performance in de kunst en op de actualiteit van het feminisme in de kunst. De aftrap hiervoor werd vorig jaar gegeven tijdens het eerder vermelde, en gelijknamig tweedaags symposium. 
	In Off_Corso in Rotterdam werd op 3 mei de multimediale gebeurtenis Club Society meets Risky Business georganiseerd. ‘De avond is een mix van club en kunst met als ondertitel Bitches, Bimbo’s en Superstars en heeft als doel de clichés en feiten over vrouwen in de kunst op tafel te krijgen’,​[93]​ zo beschrijft het AD Rotterdams Dagblad het evenement. Lydia Schouten, één van Nederlands meest bekende feministische kunstenaars, zal als één van de geïnterviewden haar visie op de rol van de vrouw in de beeldende kust geven. Dirk Koppes sprak haar voor het evenement, en de tentoonstelling Risky Business –waartussen een samenwerkingsverband bestaat, en waar Schouten een oude rot in het vak zal zijn tussen de kunstenaars van twee generaties later – en Schouten toonde zich optimistisch over de positie van de vrouwelijke kunstenaar: ‘Steeds meer jonge vrouwen komen aan het bewind in de kunstsector. De aanhouder wint. De rollenpatronen vervagen, het gaat allemaal een stuk makkelijker voor vrouwelijke kunstenaars’.​[94]​ Linda Nochlin is dezelfde mening toegedaan. Op de vraag van Barbara MacAdam, in het interview voor ARTnews, hoe het er vandaag de dag voorstaat met het feminisme antwoordt zij: ‘The problem is to make collectors, museums, and curators who arent’t really up on things see that there are many great woman artists. There are collectors and curators who – out of habit, laziness, or even misogyny – simply don’t bother with women. But that’s happening less and less frequently as women begin to occupy the most prominent places in the artworld as creative artists’.​[95]​	
	Al met al lijkt het jaar 2007 niet meer stuk te kunnen voor het feminisme. Of om met de woorden van Phoebe Hoban te spreken: ‘Call this the year of (…) consciousness-raising’.​[96]​ 

3.2 Rist en het feminisme in de kunst

Pipilotti Rist, een feministische kunstenaar?

Ook Pipilotti Rist is één van de kunstenaars voor wie het feministisch gedachtegoed een vanzelfsprekendheid is. Zij groeide tenslotte op in de periode waarin de eerste generatie feministische kunstenaars hun bloeitijd kende, en ten tijde van haar kunstopleidingen waren het de feministische kunstenaars van de tweede generatie die hoge ogen gooiden. Rist maakte het feminisme in de kunst dus van dichtbij mee, en het werk van Cindy Sherman, Judy Chicago, Adrian Piper, Marry Kelly en anderen – dat tijdens haar studie de revue passeerde – zal zich ongetwijfeld in haar creatief bewustzijn hebben genesteld. Maar ook van huis uit kreeg zij de nodige feministische bagage mee. In het interview met Christine Ross voor Afterimage vertelt Rist hier het volgende over: ‘My parents were theoretical feminists. I can remember when they voted for women’s right to vote. Can you imagine? It has only been since 1972 that Swiss women can vote. I remember my father (…) saying: ‘I am sorry, girls, that we have to vote for this.’ (…) But it was never a question for me to be or not to be feminist. It is clear: I was and I am, especially on political issues such as equal salary’.​[97]​ Ook in een interview met Jane Harris zegt Rist vol overtuiging een feminist te zijn.​[98]​ Als het echter over het predikaat feminisme wat betreft haar werk, is zij wat terughoudender. Zo vertelt zij Ross dat zij bekend is met videokunstenaars als Ulrike Rosenbach en dat zij body-artists erg waardeert. Ook geeft zij volmondig toe dat haar werk feministische aspecten bevat maar, zo voegt zij hieraan toe: ‘The problem is one of reduction: saying for example that a black artist that supports Black Power is a Black Power artist’.​[99]​
Rist heeft er dus geen enkel probleem mee dat haar werk als ‘feministisch’ wordt bestempeld, maar wel als dat het enige label is dat aan haar videowerken wordt gehangen. In aanloop naar haar overzichtstentoonstelling in het Centraal Museum te Utrecht bracht ze dit opnieuw ter sprake bij Anne van Driel van de Volkskrant: ‘Natuurlijk, in mijn werk zijn vrouwen de regel, mannen de uitzondering. Precies het omgekeerde van hoe het normaal werkt: als er een man in beeld is, denken we dat die voor iedereen staat. Als we een vrouw zien, staat zij alleen voor de vrouw. Ik keer dat om. Dus als men een feministische undertone in mijn werk ziet, ga ik akkoord. Maar ik wil niet beperkt worden tot die discussie’.​[100]​ Het gaat haar in de eerste plaats om de kunst die zij maakt op zich, zo benadrukt zij ook in het gesprek met Christoph Doswald, en zij stoort zich er wel eens aan dat seksekwesties zo’n belangrijke factor zijn geworden bij de perceptie van haar werk. Zij begrijpt wel dat een kunstwerk onvermijdelijk op verschillende reacties stuit van mannen en vrouwen maar, vervolgt zij in het gesprek, ‘I don’t pay atention to the viewer’s gender in the conception of my work’.​[101]​
Dit is meteen een punt waarmee Rist zich wezenlijk onderscheid van de feministische kunstenaars van de jaren zeventig en tachtig. Zij maakten hun kunst tenslotte voornamelijk voor een vrouwelijk publiek, met als doel de vrouwen bewust te maken van hun ondergeschikte positie in maatschappij en kunstwereld. Bovendien wilden deze kunstenaars hun publiek erop wijzen dat zij - als vrouw - in kunstuitingen gemaakt door mannen en in de massamedia, veelal in niet realistische stereotypen worden gerepresenteerd. Een ander kenmerkend verschil is dat Rist en andere vrouwelijke  kunstenaars van haar generatie die in de jaren negentig tot wasdom kwamen, zelfstandig een internationale carrière als kunstenaar wisten op te bouwen, zonder de steun van het feministisch collectief zoals dat bij de eerste en tweede generatie feministische kunstenaars vaak wel het geval was geweest. Sandra Smallenburg omschrijft in haar NRC-artikel de kunst van Pipilotti Rist en leeftijdsgenoten als Tracey Emin en Sarah Lucas als: ‘brutaal, stoer, persoonlijk en soms bijzonder verleidelijk’.​[102]​ Ook merkt zij op dat hun werk de belerende toon mist ‘die veel feministische kunst uit de jaren zeventig en tachtig kenmerkte. Hun werk is geen aanklacht. Het geeft geen commentaar op traditionele rolpatronen of stereotypische vrouwbeelden in de media. In plaats daarvan creëren deze kunstenaars hun eigen vrouwbeelden’.​[103]​
	Rist lijkt inderdaad het toonbeeld te zijn van een ‘eigen vrouwbeeld’. Zij staat hoog genoteerd in de lijst van best geklede Zwitserse vrouwen, en ook in het overgrote deel van haar oeuvre wordt vrouwelijkheid benadrukt. Zo dragen zijzelf en haar vrouwelijke protagonisten mooie, opvallend gekleurde jurken – of is hun naakte lichaam versierd met fonkelende stenen – en zijn zij opgemaakt met soms wat extreme make-up. Bovendien zijn er maar weinig van haar werken waarin Rist met dezelfde haarkleur opduikt. Wat dat betreft heeft zij ronduit medelijden met mannen: ‘They have a pitiable spectrum of self-image at their disposal’.​[104]​ Rist is zogezegd trots op haar vrouw zijn, en ziet het als haar taak een ‘positieve bijdrage te leveren aan het imago van eigentijdse vrouwen en hun omgang met werk, kinderen, liefde en lust’.​[105]​
	Nochlin beschouwt Rist als één van de vrouwelijke kunstenaars van dit moment die ‘are carrying the banner’​[106]​ omdat zij één van de hoofdrolspeelsters is die het meest interessante en uitdagende werk vervaardigen, waarin Nochlin ‘een nieuw, meer open, meer kritisch, meer inventief soort van feminisme’​[107]​ zegt te zien. Alice Smits daarentegen, etaleert in Metropolis M  haar stellige menig dat ‘Als dit (het werk van Pipilotti Rist – eak) het tot volwassenheid gegroeide feminisme moet verbeelden, zoals veel critici beweren, dan is de vrouw daarmee teruggezet in haar kinderschoenen’.​[108]​
	Dergelijke kritieken die de feministische boodschap in haar werk in twijfel trekken, of juist bejubelen, zijn er debet aan dat Rist de algehele feministische discussie wat betreft haar werk het liefst zo veel mogelijk links laat liggen, en weigert er een al te uitgesproken visie over te prediken. Het liefst zou ze willen dat haar politieke en feministische boodschappen direct het onderbewuste in gaan, zodat ze hun betekenis kunnen afgeven zonder dat er veel over gepraat hoeft te worden. Rist ervaart de discussie rondom de feministische beweegredenen in haar werk namelijk eerder als belemmerend dan als inspirerend. Zo geeft zij in het interview met Ross toe, dat zij van zichzelf uit altijd al de neiging heeft gehad om erg hard voor zichzelf te zijn en dat feminisme haar eigenlijk nog meer onder druk zet. Graag zou ze een vrouw ontmoeten die een voorbeeld voor haar zou kunnen zijn, vertelt ze, een vrouw ‘who would examplify how one can survive the feminist discussion without becoming nuts’.​[109]​
Het moge inmiddels duidelijk zijn dat het feminisme in de kunst geen beweging is geweest, die voor iedereen dezelfde betekenis heeft en die eenduidige associaties en verwachtingen oproept omtrent kunstenaars en hun kunst. De één denkt bij de term feminisme direct aan heftige, activistische vrouwen – al dan niet kunstenaars – die hun bh’s met veel bombarie verbranden; de ander aan hooggehakte, sexy vrouwen à la Madonna of Christine Alguilera die in weinig verhullende strakke pakjes, al sensueel kronkelend, elke gewenste man om hun vinger schijnen te winden en weer een ander denkt bij ‘feminisme’ simpelweg aan het feit dat vrouwen overal ter wereld dezelfde rechten als mannen zouden moeten hebben.
	Om de vraag – in hoeverre de videowerken van Pipilotti Rist als feministisch zijn aan te merken – adequaat te kunnen beantwoorden, is het dan ook noodzakelijk dat duidelijk wordt gedefinieerd welke “feministische variant” wordt bedoeld, welke thematiek en werkwijze hieraan inherent zijn en wat de bijbehorende uiterlijke kenmerken van een kunstwerk daarbij zijn. Dit is precies wat in het hier volgende gedeelte zal gebeuren. Het werk van Pipilotti Rist zal achtereenvolgens onder de meetlat van het feminisme van de eerste en tweede generatie feministische kunstenaars worden gelegd, om  er op die manier achter te komen of haar videowerk overeenkomsten vertoont met het werk van de feministische kunstenaars uit de jaren zeventig en tachtig. Uiteraard zal ook aandacht worden besteed aan de manier waarop deze overeenkomsten – of juist pregnante verschillen – zich in Rists werk manifesteren. Het referentiekader hierbij zal worden gevormd door het merendeel  van de videowerken van Pipilotti Rist die reeds in hoofdstuk twee zijn besproken. 

3.3 Het werk van Pipilotti Rist bezien vanuit het perspectief van 
de traditie van de eerste generatie feministische kunstenaars

Performance, body-art en de relatie met het publiek

Het feit dat Pipilotti Rist in haar prille jaren als kunstenaar koos voor het medium video als expressiemiddel voor haar kunst zou in de jaren zeventig en, hoewel wellicht in mindere mate, zelfs in de vroege jaren tachtig hoogstwaarschijnlijk als een feministische stellingname zijn opgevat. Video was destijds namelijk nog relatief nieuw en daardoor in veel gevallen te duur en te onhandelbaar voor niet professioneel gebruik. Het was dan ook een maagdelijk medium voor kunstenaars. Feministische kunstenaars waren om begrijpelijke reden gretig deze kans, dit unicum, te grijpen; eindelijk was er een medium voor het vervaardigen van kunst beschikbaar dat nog niet – of in zeer geringe mate uitvoerig was geëxploreerd door mannelijke kunstenaars, een medium dat nog niet door mannelijke kunstenaars was toegeëigend. De feministische kunstenaars van de eerste generatie konden het medium video dus naar hun eigen inzichten  benutten om er zo een kenmerkend stempel op te drukken. 
	In de tijd dat Rist besloot met video te gaan werken, was deze noviteit echter inmiddels gemeengoed geworden in de kunst, en werd het medium niet meer hoofdzakelijk door feministische kunstenaars gebruikt. Video als drager van kunstuitingen op zich, is dus in het geval van Rist geen aanwijzing voor een feministische benadering van haar kunst. Temeer omdat zij niet voor video koos vanuit het zojuist beschreven feministische oogpunt  - om video vanuit een vrouwelijk perspectief vorm te geven – maar er eigenlijk min of meer is ingerold. Zo verteld Rist in een interview met Christoph Doswald dat zij in eerste instantie meer was geïnteresseerd in popmuziek, dat ze backdrops en stagesets voor bands ontwierp, maar dat toen ze videowerken begon te maken, de kunstwereld haar voor zichzelf opeiste. Dat beviel haar prima omdat: ‘The art cosmos is a playground with practically no constraints’.​[110]​ 

Body-art en performance, of elementen daarvan, zijn ook niet per definitie kunstuitingen behorend aan,  of geïntroduceerd door de eerste generatie feministische kunstenaars. Deze kunstvormen werden tenslotte al rond 1962 ingezet bij de expressionistische en sadomasochistische happenings van de radicale Weense kunstbeweging Wiener Aktionism, en bij de acties en happenings van Fluxus in New York. Feministische kunstenaars in de jaren zeventig introduceerden echter ‘an element of real emotion and autobiographical content’​[111]​ in body-art, performance en video, waardoor deze kunstuitingen een dusdanig kenmerkend karakter kregen, dat ze als “feministisch” kunnen worden aangemerkt. Het feit dat de feministische kunstenaars van de eerste generatie body-art en performance  op zeer grote schaal toepasten, bevestigt dit. 
	Terug naar Pipilotti Rist nu. In een aantal van haar videowerken speelt het vrouwelijk lichaam – in de meeste gevallen haar eigen lichaam - een grote rol,  al dan niet in een performatieve setting. Of dit kan worden geïnterpreteerd binnen de vroeg feministische traditie, zal hierop volgend worden onderzocht en beschreven.
	Video werd door de kunstenaars van de eerste feministische generatie in het begin voornamelijk gebruikt als registratiemiddel. Om het vergankelijke karakter van performance te ondervangen werden er met groeiende frequentie videoregistraties gemaakt. Pas later werd video gebruikt voor zelfstandige kunstuitingen. Dergelijke videoregistraties waren dermate sober van karakter. Veelal vond de performance plaats in een saaie afgesloten ruimte, waar weinig tot niets aanwezig was wat de aandacht van de kunstenaar en haar performance kon afleiden. Bovendien stond de videocamera in de meeste gevallen op een strategisch gekozen plaats op een statief opgesteld en was er dus, buiten de performance zelf, geen beweging in het videowerk. Dat dergelijke werken in de eerste instantie nog in zwart/wit waren onderstreept het sobere karakter ervan.
	Rists single channel werken  I’m not the girl girl who misses much en You called me Jacky roepen qua soberheid meteen herinneringen op met deze vroeg feministische videoregistraties. Bij beide staat de videocamera statisch op Pipilotti Rist gericht terwijl zij respectievelijk een enkele zin, zij het met een kleine verandering, uit een door John Lennon geschreven nummer eindeloos herhaalt en een deels geplaybackte vertolking van een lied van Kevin Coyne geeft. Bij beide zijn het decor en de achtergrond zo minimaal dat ze op geen enkele manier de aandacht van Rist kunnen afleiden. Hoewel bij You called me Jacky het beeld van de performende Rist over het vanuit een rijdende trein opgenomen beeld van een langsrazend landschap is geplakt, leidt dit er op geen enkele manier toe dat de aandacht voor Rist verslapt. Mat haar opvallende verschijning, haar sterke lichaamstaal en haar extreme gezichtsmimiek, dwingt zij af dat de kijker in beide gevallen uitsluitend oog voor haar heeft. 
	Een andere gelijkenis tussen deze twee single channel werken van Rist en de videoregistraties van de feministische kunstenaars van de eerste generatie is de interactie met het publiek. Bij de vroeg feministische performances was - vooral in de beginfase toen video nog niet werd aangewend om er op zichzelf staande werken mee te maken - bijna altijd publiek aanwezig. De kunstenaars konden op die manier hun publiek laten zien dat er voor hun geen onderscheid tussen hun kunst en privé leven bestond. Door de intieme onthullingen die zij deden over hun positie als vrouw en als kunstenaar wonnen zij bovendien niet alleen de empathie van het publiek maar ook, juist om die reden, het inzicht van het publiek dat er inderdaad heel wat schortte aan de positie van de vrouw in zowel de kunstwereld als in de maatschappij. Zo sloegen zij dus twee vliegen in één klap. Ten eerste maakten zij het publiek bewust van het feit dat vrouwelijke kunst niet de verdiende erkenning kreeg, en dat de positie van de vrouwelijke kunstenaars totaal niet gelijkwaardig was aan die van mannelijke kunstenaars. Bovendien werd het publiek er door de performance bewust van, dat zij vrouwen in de kunst gemaakt door mannen altijd in stereotype vrouwrollen werden weergegeven, als onschuldig en aantrekkelijk naakt of als keurig zorgzame moeder. Door deze opzettelijke consciousness raissing van de feministische kunstenaars ging het publiek nadenken over dergelijke zaken. 
	De tweede betrof het feit dat de feministische performance kunstenaars wilden dat het publiek groter ging denken. Door het vertellen en afbeelden van hun eigen ervaringen wilden zij bereiken dat het publiek ging inzien dat de ondergeschikte positie van de vrouwelijke kunstenaar ook gold in algemene zin; dat in de gehele maatschappij vrouwen een slechtere positie hadden dan mannen, en dat zij bovendien van veel zaken simpelweg werden afgesloten. Het persoonlijke werd tot politiek gemaakt, the personal is political.
	Bij I’m not the girl who misses much en You called me Jacky is geen publiek aanwezig. Tenminste niet op het moment dat Rist haar, sterk de sfeer van een performance oproepende, optreden uitvoert ten dienste van de videowerken. Doordat Rist de werken echter zodanig heeft geënsceneerd dat zijzelf frontaal voor de camera staat en dus recht in de camera kijkt – wat op zichzelf ook een overeenkomst vormt met de performances van de eerste generatie feministische kunstenaars want zoals Josephine Withers beschrijft in haar stuk Feminist Performance Art voor het boek The Power of Feminist Art doet de performance kunstenaar, net als Pipilotti Rist, meestal alles zelf: ‘zij is zowel producent, als regisseur en acteur’​[112]​ - wekt zij de suggestie dat er een publiek aanwezig is voor wie zij optreedt, en met wie zij een vorm van interactie kan aangaan. Dat is natuurlijk ook het geval, zij het niet gelijktijdig met haar optreden. Het feit dat de kijker zich bij I’m not the girl who misses much goed moet concentreren om, ondanks alle technische manipulatie in het werk, er een sluitende interpretatie uit op te kunnen maken, kan bovendien ook als een vorm van interactie met de kunstenaar worden opgevat. Bij dit werk wordt door Rist nog op een andere manier de suggestie gewekt van een live publiek. Aan het einde van het werk is namelijk duidelijk het doffe geluid van een dichtslaande deur te horen, gevolgd door langzaam wegstervende voetstappen. En ondanks het feit dat je het werk wellicht bewondert midden in een grootse museumzaal, toch voel je tegen beter weten in de teleurstelling omdat Pipilotti Rist zojuist de zaal is uitgelopen zonder gedag te zeggen. De impact van de werken op het moment van bezichtiging lijkt dus niet minder te worden door de wetenschap dat Rist niet daadwerkelijk een performance geeft, maar de schijn daarvan opwekt door feministische performance conventies zorgvuldig te verwerken in de enscenering van haar videowerken.
	Tot nu toe kan worden geconcludeerd dat Rist uiterlijke factoren van de performances van de feministische kunstenaars van de eerste generatie succesvol in haar werken  I’m not the girl who misses much en  You called me Jacky heeft geïntegreerd, met als doel de onverdeelde en intensieve aandacht van haar publiek te verkrijgen en deze bovendien ook na afloop van de video’s nog geruime tijd vast te houden. In een interview met Hans Ulrich Obrist vertelt Rist over de invloed op haar werk van vroeg feministische video- en performancekunstenaars: ‘In video class our teacher (…) showed us a whole range of videoart from the 1960s to the 1980s, from Ulrike Rosenbach to Joan Jones (….) and I admired that work a lot’.​[113]​
	In I’m not the girl who misses much bijvoorbeeld is enige weerspiegeling te vinden van Rosenbachs Tanz fϋr eine Frau uit 1975. Beide werken draaien hoofdzakelijk om de kunstenaars zelf die een dans, of dans gerelateerde bewegingen, uitvoeren waarbij hun lichaam centraal staat. Rosenbach is in haar videoperformance als een soort geabstraheerde versie van haarzelf te zien, doordat haar video-opname via een aan het plafond boven haar hangende spiegel wordt verkregen. Bij I’m not the girl who misses much wordt een vergelijkbare abstractie bereikt doordat Rist het werk heeft voorzien van verstoringen in zowel het beeld als in het geluid door technische manipulatie. Een andere overeenkomst wordt gevormd met het gegeven dat beide vouwen voor hun videowerk gebruik maken van een reeds bestaand lied of muziekstuk, welke tevens een zeer bepalende rol speelt in de ontwikkeling en perceptie van de werken.
	Rosenbach danst op de wals Ich tanze mit dir in den Himmel hinein. Haar dans in de performance verloopt echter totaal niet zoals de dans in de begeleidende wals bedoeld is. Hoewel ze in het begin prachtig sierlijke cirkels danst die volmaakt aansluiten op de muziek, worden haar cirkels naarmate het videowerk vordert steeds slordiger en bovendien steeds meet uit de maat. Ze lijkt uitgeput te raken. Tegelijkertijd dringt de gedachte zich op dat zij wel eens vast zou kunnen zitten aan een draaiplateau, waarop zij wellicht verplicht moet dansen tot zij erbij neervalt. Wat uiteindelijk ook gebeurt. Ook bij I’m not the girl who misses much wordt de toon steeds grimmiger. Zijn de bewegingen van Rist aanvankelijk nog vrolijk en speels terwijl zij het zinnetje ‘I’m not the girl who misses much’ op luchtige wijze in allerlei verschillende intonaties herhaalt, haar bewegingen transformeren steeds meer tot groteske gebaren waaruit gevoelens van wanhoop en frustratie blijken. Net als Rosenbach valt ook Rist op den duur zichtbaar ten prooi aan uitputting. De emoties bereiken de kijker vooral door  de sterke lichaamstaal en gezichtsmimiek van de beide kunstenaars, oftewel door het vervlechten van body-art elementen in beider videowerken.
	Pipilotti Rists I’m not the girl who misses much vertoont tevens enkele gelijkenissen met Freeing the Body van Marina Abramovic uit 1976. In deze zes uur durende performance danst Abramovic non-stop op het ritme van een Afrikaanse trom die wordt bespeeld door een man die voor haar op de grond zit. Onvermijdelijk verandert haar energieke dansen aan het begin van de performance op een gegeven moment in een wat verkrampter surrogaat ervan, tot zij door totale uitputting uiteindelijk niet meer kan dan af en toe een soort stuiptrekking op de maat van het getrommel maken. Behalve een zwarte sjaal die om haar hoofd is gebonden, is Abramovic helemaal naakt. Hierdoor wordt het publiek niet afgeleid door haar als persoon, of als kunstenaar, en verwordt haar lichaam tot een abstracte essentie, zoals ook Rists lichaam in I’m not the girl who misses much een abstractie wordt.
	Rosenbach maakt met haar Tanz für eine Frau haar publiek duidelijk dat het ultiem vrouwelijke, waar zij als danseres in haar adembenemend mooie jurk metafoor voor staat, niet altijd wenselijk is. Met haar performance lijkt zij een oproep te doen aan alle vrouwen, en dus niet aan één enkele vrouw zoals de titel suggereert, zich onder het juk van schoonheid uit te dansen. Abramovic verbeeldt met haar videoperformance min of meer dezelfde boodschap: het vrouwelijk lichaam dient, zoals de titel al aangeeft, bevrijd te worden. Bevrijd van het stereotype idee dat weelderig tiert in de patriarchale samenleving, dat het vrouwelijk lichaam niet meer is dan enkel en alleen een lustobject. Hoewel Rist haar lichaam in I’m not the girl who misses much op vergelijkbare wijze inzet als Rosenbach en Abramovic in de besproken videoperformances, komt haar werk in zijn geheel toch wat luchtiger en laconieker over en zoals zij gedurende het werk blijft scanderen, is zij niet een meisje dat veel mist. Rist lijkt met I’m not the girl who misses much te willen uitdragen dat ze over het algemeen best tevreden is met haar vrouw zijn, met wie zij is als persoon, al gaat dat niet altijd over rozen, en dat doet ze met een flinke dosis – soms cynische – humor en zelfspot. Zo zegt ze in een interview met Christoph Doswald bijvoorbeeld: ‘You can’t overrate humour. And if I can manage to be entertainig without denying suffering, then my work is succesful’.​[114]​ 
	Haar blote borsten in het werk hoeven dan ook niet te worden geïnterpreteerd als aanval op de seksualisering van het vrouwelijk lichaam door mannen, maar eerder als een statement van een zelfbewuste en zelfverzekerde vrouw in de trant van ‘als ik zin heb om in mijn blote borsten te zingen en dansen, dan doe ik dat’! Hiermee legt Rist overigens wel weer een brug naar de eerste generatie feministische kunstenaars die in hun performances frequent de kans grepen zich een identiteit aan te meten die volslagen anders was dan die van henzelf. Door in hun performances rollen te vervullen van vrouwen die zij graag zouden willen zijn maar niet kunnen, mogen of durven zijn, leerden zij meer over zichzelf en hun ware identiteit. De schijnidentiteiten hielpen hen als het ware vragen als ‘wie ben ik’, ‘wie wil ik zijn’ en ‘wie kan ik zijn’ te beantwoorden, en daarmee hielpen zij niet alleen zichzelf maar ook hun publiek op weg naar een andere toekomst voor vrouwen. Lucy Lippard beschrijft bovenstaande als volgt: ‘Many of these artists (van de eerste generatie feministische kunstenaars – eak) chose themselves as their subject matter, a natural outcome of the previous isolation of women artists and of the general process of consciousness raissing. Some chose  an autobiographical method; many chose to concentrate on a self that was not outwardly apparent, a self that challenged or exposed the roles they had been playing. By means of costumes, disguises, and fantasies, they detailed the self-transformation that now seems possible’.​[115]​
	Ook in het  performance-achtige You called me Jacky neemt Rist verschillende rollen aan om op die manier haar eigen identiteit te exploreren. Zo is zij te zien als een vamp, lijkend op Marilyn Monroe, en als een imitatie van Madonna in de tijd van Papa don’t preach en Like a Vrigin	. Op dergelijke adaptaties van bestaande iconen uit de populaire cultuur zal verder in dit hoofdstuk worden ingegaan. Rist verschijnt in You called me Jacky  tevens als man. Breedgeschouderd en met een stoere blik veinzend speelt zij hoekig en met afgemeten bewegingen luchtgitaar, terwijl ze intussen Edna and Jacky playbackt en zich zichtbaar compleet inleeft in de persoon van Kevin Coyne, de zanger van het lied. Het “travestie syndroom”, wat het natuurlijk niet letterlijk is maar waarvan wel iedereen begrijpt wat ermee wordt bedoeld, gaat volgens Lippard terug tot Duchamps vrouwelijke avatar en ‘is inherent in any exploration of sexual role-playing’.​[116]​ Rose Lee Goldberg plaatst ditzelfde fenomeen onder de noemer ‘transformer art’.​[117]​ Met de ‘interchange of identification’​[118]​ wordt, zo zegt zij, een feministisch streven gerealiseerd omdat hierdoor mannen en vrouwen – om te beginnen in de kunst - aan elkaar gelijk worden gesteld.
	De video-installatie Open my Glade kan evenwel in de vroeg feministische traditie van body-art en performance worden geplaatst daar Rist in dit werk allerlei ‘varianten van zelfkennis’​[119]​ vergaart door haar ‘lichaam te onderzoeken in extreme omstandigheden’,​[120]​ zoals Lea Vergine in haar anthologie van lichaamskunst de essentie van body-art definieert. Zij voegt hieraan toe dat: ‘Those who are in pain will tell you that they have the right to be taken seriously’.​[121]​ Natuurlijk lijdt Rist in Open my Glade niet echt pijn; zij zit niet werkelijk opgesloten in een krappe glazen ruimte en net zo min voert zij een echte performance – zoals we die kennen van de eerste generatie feministische kunstenaars – uit op het moment dat haar beeltenis hoog boven Times Square verrijst. Zij heeft dit alles nauwkeurig geënsceneerd ten behoeve van het videowerk. Echter onmiskenbaar met een ferme schouderklop voor, en een vette kniphoog naar haar voorgangers in de jaren zeventig. Desalniettemin is dit werk beter te plaatsen in het kader van de ideologieën van de kunstenaars van de tweede feministische generatie, en zal later in dit hoofdstuk worden teruggekeerd naar de video-installatie Open my Glade. 

Alledaagse ervaringen uit het persoonlijk leven van een vrouw

Omdat het voor de feministische kunstenaars van de eerste generatie erg belangrijk was de grens tussen hun leven en hun kunst te dichten, hechtten zij in hun kunst veel waarde aan het tot uiting brengen van persoonlijke ervaringen. Ook in het video-oeuvre van Rist spelen dagelijkse situaties en belevenissen een aanzienlijke rol. In (Entlastungen) Pipilottis Fehler [(Absolutions) Pipilotti’s mistakes] zijn bijvoorbeeld afwisselend beelden te zien van een vrouw die flauwvalt terwijl ze over straat of over een grasveld loopt; van een vrouw die tevergeefs over een hek probeert te klimmen en van een vrouw die in een zwembad steeds door iemand aan haar haren naar boven wordt getrokken, om vervolgens hardhandig onder water te worden geduwd. Dit lijken wellicht niet de meest alledaagse situaties maar als de beelden van de “mislukkende” vrouwen worden geïnterpreteerd als metaforische uitvergrotingen van situaties en bijbehorende emoties, vormen deze wel degelijk onderdeel van de (dagelijkse) realiteit. Elisabeth Bronfen beschrijft in haar artikel Focus de handelingen van de vrouwen in (Entlastungen) Pipilottis Fehler als de lichamelijke vertalingen van hen voor wie de symbolische taal van woorden niet toereikend is, of voor hen wie daarmee niet uit de voeten kunnen. In feite vergelijkbaar met de performances van de eerste generatie feministische kunstenaars; ook zij beschouwden het lichaam en mimiek als krachtigere communicatiemiddelen dan de gesproken en geschreven taal. Bronfen heeft in deze context voornamelijk hysterica voor ogen, maar daarover later meer. Als de vrouw over het hek tracht te klauteren, ziet Bronfen dit als de belichaming van: ‘I’m unable to surmount the obstacles that I am confronted with’.​[122]​ Het zwembad tafereel beschouwt zij als de manifestatie één van de volgende gedachten: ‘I always find myself returning to an unpleasant situation’,​[123]​ óf ‘Someone keeps forcing me to delve into parts of myself I don’t want to confront’,​[124]​ óf ‘Someone keeps forcing me to rely to my own sources when all I want is to place myself in their hands’.​[125]​
De handelingen van de vrouwen zijn stuk voor stuk situaties en dilemma’s die deel uitmaken van de zoektocht naar de eigen vrouwelijke identiteit, een strijd die dag na dag opnieuw gevoerd dient te worden. Een koele vrouwenstem, als van een erg strenge lerares, dreunt als voice-over in het werk op waar de vrouwelijke protagonisten nog meer rekening mee moeten houden bij het aannemen en vinden van een passende identiteit. Zoals bijvoorbeeld: ‘All the things I must learn’​[126]​ en ‘This is correct’.​[127]​
Ook in Sip my Ocean liggen vrouwelijke ervaringen ten grondslag aan de installatie. Rist verbeeldt in dit werk de heftige emoties die gepaard gaan met verliefd worden en met het incasseren van het verlies van een grote liefde. Het heen en weer geslingerd worden tussen extreme gevoelens van uitzinnige vreugde en ontroostbaar verdriet - welke beide onvermijdelijkheden zijn in het sterken en ontwikkelen van de eigen persoonlijkheid – komt goed tot uitdrukking in het hoekpunt van het werk waar de twee projectieschermen samen komen. Doordat de videoprojectie hier wordt gespiegeld, verandert het zwemmende meisje in één wezen met twee hoofden, of met twee paar benen, en blijkt dat het tegenovergestelde beeld of het tegenovergestelde gevoel nooit ver weg is. De hoop is in dit werk dan ook nooit helemaal weg, en dat is zoals gezegd precies wat Pipilotti Rist zich tot doel heeft gesteld met haar kunst: het leveren van een positieve bijdrage aan het imago van de eigentijdse vrouw.
De verschillende huishoudelijke voorwerpen die voorbij komen drijven in Sip my Ocean zouden kunnen worden opgevat als een thematische verwijzing naar de kunstenaars uit de eerste feministische generatie want, zo zet Lucy Lippard uiteen in haar artikel Household Images in Art, ‘Probably more than most artists, women make art to escape, overwhelm, or transform daily realities. So it makes sense that those women artists who do focus on domestic imagery often seem to be taking off from, rather than getting off on, the implications of floors and brooms and dirty laundry. They work from such imagery because it’s there, because it’s what they know best, because they can’t escape it’.​[128]​ Gezien de tijd waarin Rist is opgegroeid, is dit echter niet aannemelijk. Vrouwen van nu hebben tenslotte gelukkig al veel meer rechten verworven dan het aanrecht. Een beter verklaring voor de aanwezigheid van de huiselijke voorwerpen is afkomstig uit hetzelfde stuk van Lippard. Namelijk dat: ‘the intimacy of familiar things can give way to suffocation by things that are too familiar’.​[129]​ Dat zou in dit geval dan gelden voor de verloren liefde. Juist omdat deze zo bekend en intiem was, is het verdriet over het verlies zo groot en kunnen intieme herinneringen hieraan een verstikkende werking hebben.

In de videowerken Als der Bruder meiner Mutter geboren wurde, duftete es nach wilden Birnenblüten vor dem braungebrannten Sims (When my mother’s brother was born there was a fragrance of wild pear blossom outside the brownburnt sill) en Blutclip (Bloodclip) komen de wat meer essentialistische – biologisch bepaald door de vrouwelijke natuur – ervaringen aan de orde. In Als der Bruder meiner Mutter geboren wurde… staat een bevalling, of eigenlijk meer de herinneringen aan het moment daarvan, centraal. Doordat het videowerk de bevalling echter zo klinisch en koud en vanuit een onmogelijke hoek weergeeft, lijkt er niet echt sprake te zijn van een zeer intense persoonlijke ervaring. Het gaat volgens de titel tenslotte ook om de broer van de moeder die wordt geboren, en niet om Pipilotti Rist zelf die geboorte geeft. De bevalling had als het ware elke andere willekeurige gebeurtenis kunnen zijn, waarbij Rist zich oefende om zich de details daaromtrent zo nauwkeurig mogelijk te herinneren.
Blutclip is zoals reeds in hoofdstuk twee is beschreven door Rist gemaakt als een ode aan de menstruatie, iets puur vrouwelijks. Het werk kan worden geplaatst in de traditie van essentialistische werken zoals bijvoorbeeld Red Flag (1971) van Judy Chicago en Interior Scroll (1975) van Carolee Schneemann. In de performance Interor Scroll verbeeldt Schneemann niet letterlijk het thema menstruatie. Doordat zij echter geheel naakt is, en haarzelf bovendien met name in de schaamstreek met een modderachtige substantie heeft bewerkt, is de associatie met menstruatiebloed nooit ver weg. Dit wordt nog meer benadrukt als zij een lange strook papier uit haar vagina trekt. Red Flag is een lithogravure van het onderlichaam van Chicago zelf, terwijl zij een tampon vol met bloed uittrekt. De bedoeling van dit werk is een lichamelijk proces, een natuurlijk proces dus, uit de obscuriteit te halen. Bovendien, zo etaleert Joanna Frueh haar mening in het stuk The Body Through Women’s Eyes: ‘In order to overturn femininity, feminist artists necessarily flouted good taste and feminine respectability by pointedly showing women’s desire for sexual and cultural power, manifested (…) by breaking the taboo of ladylike purity’.​[130]​ Rist deelt deze mening wat betreft het uit de taboesfeer halen van het menstruatiebloed omdat zij het ziet als levenssap dat bejubeld zou moeten worden. Zij heeft hiermee echter geen verderstrekkende bedoelingen als het verwerven van een grotere vrouwelijke macht, zoals haar voorgangers dat bijvoorbeeld voor ogen hadden. In een interview wijdt zij uit over haar intenties met Blutclip: ‘Blood outside the body disturbs people. This abandonment of form is taboo; it means that the human machine is not running as it should. Menstruation is a sign of good health, but every conceivable thing is done to keep it out of sight, to make it invisible. So it’s never been possible to give menstrual blood positive associations. The potentially positive conception of blood as a life force can only be transferred to menstruation by bringing it out into the open, making it visible, as I do in my work’.​[131]​ Daar komt bij dat ze bestaande beelden over menstruatie vaak erg conservatief vindt. In een gesprek met Wilma Sütö van De Volkskrant haalt zij als voorbeeld hiervan de reclames voor maandverband aan: ‘Wij feministen kunnen duizend keer zeggen dat menstruatiebloed niet vies is, maar op de televisie gebruiken ze voor alle zekerheid toch maar een geheimzinnige blauwe vloeistof om het (…) produkt aan te prijzen’.​[132]​

Vrouwelijke beeldtaal en erotiek in het werk van Pipilotti Rist

Kunstenaars van de eerste feministische generatie maakten in hun kunstuitingen, anders dan performance en body-art, vaak gebruik van  vormen en technieken die naar hun vrouwzijn verwezen, en dat bovendien benadrukten. Elementen als een centrale focus, een verborgen kern in het werk die de vagina – de kern van het vrouwelijk lichaam, en dus van de vrouwelijkheid – symboliseert; ronde ei-achtige vormen; vormen die een opening suggereren, associatieve beeldgeving; obsessief gebruik van lijnen en detaillering en dergelijke worden nu eenmaal ‘found far more often in the work of women than of men’,​[133]​ zo stelt Lippard in het artikel The Women Artists’ Movement – What Next? Hoewel, zegt zij in hetzelfde stuk: ‘It would be ridiculous to assert that the characteristics of the female sensibility (…) are not shared to some degree by some male artists, and denied by numerous women artists’.​[134]​
Een ander veelvuldig door de vroeg feministische kunstenaars ingezet middel om hun vrouwelijkheid te onderstrepen, is het verwijzen naar de natuur. Naar “Moeder Natuur” met andere woorden, zoals al is besproken in hoofdstuk één. Met dergelijke verwijzingen hoopten zij hun publiek te doen laten inzien dat in vroegere tijden, en de daaruit voorgevloeide mythologie, vrouwen veel dichter bij de natuur en daarmee dichterbij hun eigen vrouwelijke natuur stonden. Bovendien was er toen geen sprake van een patriarchale maatschappij, hoewel de vraag bleef rijzen hoe de wereld eruit had gezien als Jezus een vrouw was geweest in de bijbel. Ook deze laatste fantasie werd door sommigen in hun kunst verwerkt. De kunstenaars van de eerste feministische generatie wilden hun publiek zodoende duidelijk maken dat een terugkeer naar een meer matriarchale samenleving niet onmogelijk was, mits vrouwen in het algemeen zich meer bewust werden van henzelf en hun vrouwelijke natuur. Lippard vat dit alles samen als: ‘(…) the search for ancient woman’s natural, shameless relationship to her body’.​[135]​ Bij een houding zonder schaamte en terughoudendheid ten opzichte van het eigen vrouwelijk lichaam hoort onontkoombaar een exploratie naar de eigen vrouwelijke seksualiteit, naar de vrouwelijke erotiek.
Dat is precies wat Pipilotti Rist doet in Pickelporno, de vrouwelijke seksualiteit exploreren. Al is dit natuurlijk niet helemaal te vergelijken met de kunstenaars van de eerste feministische generatie. Zij waren tenslotte als het ware vreemden voor hun eigen lichaam omdat zij zich zo lang hadden moeten schikken naar de identiteit van mannen, en het voor hen taboe was hun eigen seksuele gevoelens te erkennen. In 1992 toen Rists Pickelporno gereed kwam, was dat een geheel andere situatie. Vrouwen hadden inmiddels een meer gelijke positie in de samenleving veroverd – hoewel van totale gelijkwaardigheid nog altijd geen sprake was, zoals eerder in dit hoofdstuk is besproken, en er nog genoeg zaken waren om tegen te ageren – en ook het bestaan van een eigen vrouwelijke seksualiteit werd inmiddels onderkend. Rist zelf verwoordt haar intentie achter het werk als volgt: ‘Women are interested in erotics and sexuality, so I want to use my energy to propose images about that. Women are less interested in watching two people  having sex than in understanding how and what these people are feeling when they are having sex.’​[136]​ Hiermee geeft zij aan dat zij inderdaad voor ogen had de vrouwelijke seksualiteit te exploreren op een manier vergelijkbaar met de eerste generatie feministische kunstenaars. Rist hoefde echter niet meer haar vrouwelijk publiek bewust te maken van zichzelf en van hun lichaam. Wel ziet zij het werk als haar persoonlijke bijdrage in het verwoedde debat over pornografie, en daarmee over de weergave van vrouwen daarin, dat destijds gaande was. Hierover verder in dit hoofdstuk meer. 
Pickelporno zit tevens vol met vrouwelijke beeldtaal zoals hierboven beschreven: vruchten, water, vulkanen, ronde vormen, schelpen, bloemen en fantasievormen met een duidelijke opening of mond. Zoals reeds gezegd, is het voor Rist niet meer nodig om aan consciousness raissing te doen zoals haar voorgangers. Sommige van deze “typische vrouwelijke” vormen en figuurlijkheden sluiten bovendien naadloos aan op de verschillende stadia die de geliefden tijdens de liefdesdaad in het werk doormaken. Ondanks dit alles kan de verwijzing naar de iconografie van de eerste generatie feministische kunstenaars niet geheel worden ontkend, en lijkt Rist het vrouwelijke wel degelijk impliciet te willen benadrukken.
Ditzelfde gaat op voor Rists video-installatie Expecting welke zij op speciaal verzoek van het Centraal Museum vervaardigde in de door haarzelf uitgekozen museumkapel. Op de bovenverdieping hangt een reusachtige voile in de onmiskenbare vorm van een baarmoeder waarin de bezoeker zich kan hullen om zo, vanuit een geborgen omgeving en met mooi zacht gefilterd licht, de videoprojecties tot zich kan laten doordringen. Ten tijde van het werken aan deze installatie was Rist zwanger, wat een extra dimensie aan het toch al vrouwelijkheid ademende werk toevoegt.
Op de benedenverdieping van de kapel waart een vrouwelijke Jezus rondt die voorzichtig de gewelven van aftast, alsof ze zich afvraagt of de kerk nog wel sterk genoeg is om het gewicht van haar onderdanen te dragen. Of Rist hiermee wil aangeven dat zij een matriarchale maatschappij als ideaalbeeld heeft, wordt niet duidelijk. Wel dat zij de macht van de kerk als institutie op sommige punten in twijfel trekt. Zo vertelt zij in een interview met de Volkskrant dat zij vroeger vaak bang is geweest in, en voor, de kerk en dat zij met dat angstidee wat wil afrekenen: ‘In de kerk leed ik altijd heel erg onder het christelijke idee dat het hele leven slechts een test is, dat je voortdurend door boven gecontroleerd wordt, dat zelfs mijn gedachten slecht konden zijn’.​[137]​ En “boven” is in de Westerse kerkelijke geschiedenis, en logischerwijze ook in de kunstgeschiedenis, eigenlijk altijd opgevat en verbeeld als zijnde een mannelijke kracht. Door in Expecting voor een vrouwelijke Jezus te kiezen, sluit Rist indirect aan op de traditie van bepaalde vroeg feministische kunstenaars – zoals bijvoorbeeld Monica Sjöö met haar God Giving Birth – die hun kunst inzetten als middel om vrouwen zich machtiger te laten voelen en waarin zij ‘challenged the opressively patriarchal nature of Christian and secular Western iconography’.​[138]​  


3.4 Het werk van Pipilotti Rist bezien vanuit het perspectief van 
de traditie van de tweede generatie feministische kunstenaars

De massamedia en hun representaties van vrouwen

De feministische kunstenaars van de tweede generatie gooiden het, zoals al uitgebreid is besproken, op  een heel andere boeg dan hun voorgangers uit de eerste generatie. De kunstenaars van de tweede generatie hoefden voor hun gevoel hun publiek niet langer bewust te maken van het feit, dat zij vrouwen er in de kunstwereld en in de maatschappij in het algemeen slechter vanaf kwamen dan mannen, dat zij werden benadeeld  ten opzichte van mannen. Ook heerste er onder hen de wijdverbreide overtuiging dat vrouwelijkheid geconstrueerd is door maatschappelijke en culturele factoren en conventies, en niet puur biologisch bepaald is, zoals de essentialisten onder de eerste generatie feministen van mening waren. Volgens de tweede generatie feministische kunstenaars werd dit geconstrueerde vrouwbeeld continue bevestigd en in stand gehouden door de zeer manipulatieve massamedia, met als doel het handhaven van de status quo. Zij werd in deze visie beïnvloed en gestrekt door diverse kunsttheoretici die vrijwel allemaal werkzaam waren voor het kunsttijdschrift October, en die op hun beurt onder invloed stonden van Franse filosofen en sociologen die in theorieën rondom (post)structuralisme, psychoanalyse en constructionisme prakkiseerden. Zowel theoretici als kunstenaars hadden het doel de ficties, waaraan alle maatschappelijke normen en waarden ten grondslag lagen, te ontmaskeren. De kunstenaars van de tweede feministische generatie beperkten zich logischerwijze tot de representatie van vrouwen.
Zij wilden met hun kunst bewerkstelligen dat het publiek een meer actieve houding zou aannemen bij het waarnemen van representaties van vrouwen door met name de massamedia, en niet alles wat het zag klakkeloos als zijnde de waarheid of als de realiteit zou accepteren. In de zogenaamde deconstructiekunst zagen zij een zeer probaat middel om dit te bereiken. Door een bestaand beeld, format of zoiets dergelijks uit zijn normale en bekende context te halen en het vervolgens te plaatsen in een geheel andere context, zou het publiek worden gedwongen niet alleen het nieuw verkregen beeld maar ook – of zelfs júist – het oude en bekende beeld met andere ogen te gaan bekijken, aldus de visie van de tweede generatie feministische kunstenaars. Bovendien hoopten zij op die manier te bereiken dat het publiek in het vervolg ook andere beelden afkomstig uit bijvoorbeeld de massamedia, en uiteindelijk zelfs de gehele samenleving, kritischer zou gaan bejegenen. Door psychoanalytische aspecten en ideeën in hun kunst op te nemen, hoopten zij daarbij delen van het identificatieproces tussen het publiek en de kunstenaar bloot te leggen en inzichtelijk te maken. Tevens wilden zij daarbij een uitleg verschaffen omtrent de hardnekkige volharding van sociale en culturele constructies in het onderbewustzijn. 
Pipilotti Rist en representaties van vrouwen in haar videowerk

De video-installatie Open my Glade is wellicht het meest duidelijk voorbeeld wat betreft het toepassen van ideologieën afkomstig van de kunstenaars van de tweede generatie door Pipilotti Rist. Met het vertonen van deze installatie in megaformaat op grote hoogte van één van de New Yorkse Times Square torens treedt Rist min of meer in de voetsporen van Jenny Holzer, wie één van de eerste vrouwelijke kunstenaars was die het elektronische billboard gebruikte om haar werk Truisms in 1983 te exposeren. Met het kiezen van een Times Square scherm voor Open my Glade, haalt Rist al in één klap zaken uit hun gebruikelijke context. De elektronische billboards aldaar worden normaliter namelijk gebruikt voor reclameadvertenties van allerhande consumptiegoederen en, in Rists woorden, ‘(…) thousands of advertisers are all trying to attract your attention at once’.​[139]​ De bedrijven die daar hun waar willen promoten stellen alles in hun werk om anders dan de anderen te zijn, om op te vallen tussen de massa, om zich te onderscheiden en daardoor meer te verkopen dan de concurrent. Maar zo zegt Rist: ‘The only genuinely “different” image would be one in which the viewer can see and feel that there is no commercial intention behind it: this would truly be a shock’.​[140]​ Hierdoor beseft het publiek eens te meer dat het in het dagelijks leven bijna onophoudelijk wordt gekoeioneerd door reclames afkomstig van de massamedia, met louter commerciële en consumptiegerichte intenties. Het mooiste van alles zou zijn, zo verklaart Rist, als de kijker enkel door de setting van het werk er toe zou worden aangezet de samenleving eens met een hernieuwde blik te bekijken​[141]​, ‘to shift the viewers just outside themselves and experience a flash of identification’.​[142]​
Niet alleen met de locatie van Open my Glade ontdoet Rist bepaalde zaken van hun gebruikelijke en vertrouwde context, ook met de inhoud zelf deconstrueert zij enkele gangbare beelden en conventies. Want alhoewel Open my Glade uiteraard geen reclamespotje is, refereert Rist daar wel aan door het werk op een plaats te exposeren waar vrijwel uitsluitend reclame wordt verwacht. Bovendien zal door het merendeel van het publiek pas in de twééde instantie worden opgemerkt dat Open my Glade geen commercial is. Net zoals in veel reclames, waarin vaak een aantrekkelijke vrouw de boventoon voert, staat Rist – niet bepaald een lelijk eendje - namelijk zelf centraal in de video-installatie.
Vrouwen en reclame zijn onlosmakelijk met elkaar verbonden. Ze vormen verreweg het grootste gedeelte van de doelgroep ervan, en bovendien worden ze het meest gerepresenteerd in de spotjes en billboards van de reclames zelf om allerhande producten en diensten aan te prijzen. Althans, dat is wat doorgaans wordt gedacht; dat reclame gaat over díngen die verkocht moeten worden. John Berger legt in zijn boek Anders zien echter uit dat reclame meer gaat over sociale relaties. De kijker wordt door de reclame namelijk jaloers op het beeld dat hij ziet, omdat hij zelf zou willen zijn zoals in dat beeld. Het reclamebeeld ontneemt de kijker de liefde voor zichzelf, zo zet Berger uiteen, en deze zelfliefde kan alleen worden teruggewonnen door het bewuste product te kopen en daarmee de afgunst van anderen  te oogsten. Ofwel: reclame ‘belooft het geluk door anderen benijd te worden’.​[143]​  Vooral voor vrouwen is het schier onmogelijk de representaties van hun seksegenoten in reclame, kunst en andere manifestaties van de massamedia te negeren. Rosemary Betterton legt in de inleiding van het boek Looking on uit waarom: representaties van vrouwen ‘vertellen ons hoe eruit te zien en hoe te gedragen en hoe we, naar verwachting, door anderen worden gezien en worden behandeld’.​[144]​ Het komt er dus op neer dat vrouwelijkheid wordt bepaald door representaties van vrouwen, of zoals Betterton het uitgebreider omschrijft: ‘Definities van vrouwelijkheid en vrouwelijke seksualiteit zijn geproduceerd in culturele vormen, welke ons helpen te bepalen wat als wenselijke rollen en relaties moeten worden gezien voor vrouwen in de huidige samenleving’.​[145]​
De meeste reclame-uitingen waarin vrouwen de hoofdrol spelen, en die voor een vrouwelijke doelgroep zijn bedoeld, hangen derhalve sterk aan uiterlijk en zijn daardoor veelal verbonden met seksualiteit. Deze aspecten zijn tenslotte belangrijke pijlers voor vrouwelijkheid en vormen – verpakt in reclames – een soort gedragscode voor vrouwen, die erg genegen zijn zich hier zo veel mogelijk aan te conformeren. Omdat niet alle vrouwen (binnen één enkele samenleving) dezelfde ideologieën hebben, en dus niet allemaal op dezelfde manier kunnen worden aangesproken, zijn door instituties als de massamedia tegengestelde vrouwbeelden gecreëerd. Hierdoor zijn er, zoals Betterton dit noemt, ‘competerende vrouwbeelden’​[146]​ in omloop. Feit is echter dat, ondanks de tegengestelde doelgroepen en vrouwbeelden, in vrijwel alle reclames mooie, jonge en niet te dikke vrouwen de boventoon voeren. Afwijkende representaties en de daaruit voortvloeiende vrouwbeelden passen kennelijk niet in het beeld van de gewenste samenleving, zoals Betterton suggereert, en worden daarom glashard uitgesloten.​[147]​
Dit is precies hetgeen wat Pipilotti Rist deconstrueert in Open my Glade. Door haar gezicht en handen onophoudelijk tegen een glazen plaat te persen en gekke bekken te trekken, onderwijl vette make-upvegen en hand- en huidafdrukken achterlatend, draagt zij niet bepaald bij aan de ‘glamourisation of the body’​[148]​ zoals Rosalind Coward in ‘Sexual liberation’ and the family het verschijnsel beschrijft. Dit houdt in dat vrijwel elk vrouwelijk lichaamsdeel in reclames wordt geseksualiseerd, met als doel voor al die afzonderlijke lichaamsdelen een eigen verzorgingsproduct te promoten. Want, zo luidt de onderliggende boodschap, als je het eigen lichaam niet in zijn geheel goed verzorgt - van haren tot en met teennagels - ben je niet sexy; voldoe je niet volledig aan een bepaald vrouwbeeld; en ben je dus niet vrouwelijk genoeg. Doordat Rist deze conventies in haar video-installatie doorbreekt, laat zij haar kijkers beseffen dat zij feitelijk als een soort marionetten van de marketingindustrie zijn verworden en, belangrijker nog, dat zij langdurig illusies en valse schoonheidsidealen hebben nagejaagd.
Ook in Pickelporno maakt Rist gebruik van een werkwijze die is gerelateerd aan die van de tweede generatie feministen. Zij adapteert hierin verschillende aspecten afkomstig uit de porno-industrie, om de daarin gebruikte representaties van vrouwen uit hun porno-context te halen en deze op die manier te bekritiseren. Bovendien heeft zij het werk destijds mede gemaakt als reactie op de feministische discussie over de representatie van vrouwen in pornografische films en afbeeldingen. Volgens Änne Söll in haar boek Arbeit am Körper. Videos und Videoinstallationen von Pipilotti Rist heersten er tussen de participanten aan het debat grote inzichtverschillen, maar bestond er consensus over het feit, ‘daß heterosexuell angelegte Pornographie Frauen zu passiven Objekten diskriminiert’.​[149]​ Het speerpunt in de discussie ligt volgens haar uitleg besloten in de omstandigheid ‘daß der Körper der Frau in seine “Einzelteile” zerlegt, dadurch fetischisiert und als auf seine Geslechtsteile reduziertes Objekt vermarktet wird. Frauen werden zum passiven Körper per se und erscheinen als unmündige “Löcher”’.​[150]​ De vrouw in de “pornovideo” van Rist is allesbehalve lijdzaam en passief. Sterker nog, het is duidelijk te zien dat het initiatief voor de seks door haar genomen wordt en niet door haar mannelijke tegenspeler. Ook wordt er niet vrijwel uitsluitend op haar geslachtdelen ingezoomd zoals in een reguliere pornofilm. Ze komen in feite niet noemenswaardig in beeld; een flinke bos schaamhaar is het enige wat ervan te zien is, en deze komt net zo vaak voorbij als dat handen, ogen, benen en andere lichaamsdelen in het videowerk te zien zijn. Kortom: Rist maakt met dit werk duidelijk dat “echte” seks meer is dan enkel  penetratie, dat er ook liefde, affectie, intimiteit, strelingen en dergelijke bij komen kijken. Zelf verwoordt zij dit alles als volgt: ‘I prefer to propose images of sexuality rather than to analyze the pros and the cons of pornography. (…) I want to find pictures that express what the other feels. I want to produce images that allow the viewer to be closer and watch the inside of the heart of the other’.​[151]​
In Sexy sad 1 werpt Rist op een vergelijkbare manier de tradities omtrent de passieve vrouw die lijdzaam de starende blik van de machtige man ondergaat omver. Hier neemt de vrouw – Rist zelf, al is zij voor het publiek onzichtbaar want zij is degene die de camera voert – namelijk net als in Pickelporno het heft in eigen handen, en legt de man vast terwijl dit zichtbaar tegen zijn wil is. John Berger zet in zijn boek Anders zien uiteen dat de sociale manifestatie van de man, en dus ook zijn representatie, afhankelijk is van zijn macht op dat moment en de macht die hij in de toekomst verwacht te hebben. Voelt hij zich in staat veel macht over anderen uit te oefenen, of wordt hij door anderen gezien als iemand die macht heeft, dan zal hij groot en geloofwaardig overkomen – of zo weergegeven worden –en zal zijn aanwezigheid indrukwekkend overkomen.​[152]​ In Sexy sad 1 representeert Rist de mannelijke protagonist derhalve absoluut niet als een machtig man. Hij is mager en slungelig, heeft vrouwelijk lang haar en zijn bewegingen komen intens onzeker over. Zijn penis die in slappe toestand meewiebelt met elke beweging die de man maakt, helpt hem ook totaal niet om wat “mannelijker” over te komen. De boksachtige stoten en schoppen, welke anders een gedegen uiting van machogedrag zouden kunnen zijn, maken in dit geval eerder dat je als kijker medelijden voor hem begint te krijgen dan dat hij er een stoere man door wordt.

Psychoanalytische elementen verweven in Rist video-oeuvre

Zoals in hoofdstuk twee al is beschreven, is het in Sexy sad 1 voor de kijker mogelijk om zich beurtelings met Pipilotti Rist die achter de camera staat of met de blote in het nauw gedreven man. Hiermee lijkt Rist een link te leggen naar de psychoanalytische theorieën van Jacques Lacan, en daarbij naar de kunstenaars van de tweede feministische generatie die zich over het algemeen ook geïnspireerd door zijn theorieën wisten. Lacan stelt namelijk dat het subject niet is veroorzaakt door zichzelf, ‘maar wordt veroorzaakt door de Ander’​[153]​ en dat het bewuste ik, d.w.z. het ik zoals het zichzelf ziet, zoals het denkt dat het is, de imaginaire neerslag is van een identificatie met de Ander.​[154]​ De identificatie met de Ander ‘is constitutief voor de identiteit van het ik’,​[155]​ zo zegt Lacan. Het is daardoor goed mogelijk, of zelfs wenselijk, om zich met meerdere Anderen te identificeren zoals in Sexy sad 1 in gang wordt gezet daar geen enkele identificatie met de Ander de eigen identiteit uitputtend tegenwoordig kan stellen.​[156]​
De eigen identiteit krijgt volgens Lacan niet alleen vorm door identificatieprocessen met de Ander, maar ook door betekenaars uit het onbewuste. Dit zijn bijvoorbeeld dromen, versprekingen, vergissingen, vrije woordassociaties en dergelijke; voorstellingen of betekenaars uit het discours van de Ander die door het ik zijn afgewezen en verdrongen omdat ze niet passen in het beeld dat het ik van zichzelf heeft gemaakt.​[157]​ Deze onbewuste betekenaars openen nieuwe perspectieven en brengen de identiteit van het ik steeds opnieuw in beweging. Rist besteedt in haar videowerken opvallend veel aandacht aan het onbewuste en zaken die daarin voorkomen. In hoofdstuk twee is beschreven dat zij haar beelden soms veelvuldig onderwerpt aan technische manipulatie zowel wat betreft het beeld als het geluid om op die manier beelden uit het onbewuste, de psychosomatische symptomen. Ook videowerken zonder (veel) technische manipulatie hebben bij Rist echter vaak een bepaalde relatie met het onbewuste, of met de betekenaars daarvan. De video-installatie Extremitäten (weich, weich), welke Rist zelf ook wel Sleeping Room noemt, is bijvoorbeeld geïnspireerd op autogenes of autosuggestie trainingen, waarbij het door middel van totale ontspanning mogelijk wordt om door het eigen lichaam te “reizen”. Rist legt de techniek stap voor stap uit: ‘You lie down and then concentrate first on your feet, then your ankles, and gradually on all the different parts of the body. (…) You imagine that your arm becomes extremely heavy and (…) it becomes relaxed. You imagine that your arm becomes totally warm and the rest of the body follows. (…) You then listen to your heartbeat, feel its warmth and let it go in an endless stream. (…) Like in our dreams, we totally lose the idea of bodily dimension. We can float everywhere. This is an aspect of our existence: the half-awake dream where the physical conditions are not there anymore.’​[158]​ In deze sluimertoestand is men extreem ontvankelijk voor signalen uit het onderbewustzijn, waardoor men als vanzelf confrontaties aangaat met de eigen identiteit en deze verder constitueert.
Ook in (Entlastungen) Pipilottis Fehler zijn dimensies van Lacans psychoanalyse verwerkt, noties van hysterie om precies te zijn. Een hysterica heeft net als een kind tijdens en net na de spiegelfase moeite met de conventies en betekenisgeving van taal; zij ervaart de beperking daarvan als meer belastend dan anderen die als het ware geïndoctrineerd en gewend aan het verschijnsel taal raken. Hierdoor kan zij vrijwel geen enkele manifestatie van het ik accepteren als zijnde een deel van haar eigen identiteit. Laat staan dat zij zich in staat voelt, te kunnen voldoen aan de eisen die de maatschappij stelt aan haar vrouwzijn en aan de bijbehorende gewenste vrouwelijkheid. Door dit alles zal zij zich meestal lichamelijk uitdrukken, en niet middels taal. Bovendien zal haar lichamelijke reactie, naarmate het gevoel van onmacht, door het falen in het gebruik van de gewenste uitdrukkingsvorm, groter wordt, heviger zijn. ‘(…) powerful gestures, a form of resistance when one is in a weak position’,​[159]​ zoals Rist de hysterische uitingen noemt. 
Aan het einde van het werk spreekt de voice-over met een  berustende en welhaast tevreden stem: ‘Actually I want to say that life is beautiful (…) But my pain has blinded me (…) I hate the idea of the ideal, which doesn’t exists (…) Shit exists, evil exists (…) Yes, yes, yes (…)’​[160]​ Rist lijkt hiermee te willen zeggen dat iedereen zijn eigen identiteit moet ontwikkelen, en dat dat alleen maar lukt door zich te verlichten van zijn fouten; door zichzelf verlossing of absolutie te schenken; te accepteren dat de identiteit nooit een homogeen geheel is en dat imperfecties er nu eenmaal bij horen. Een solide identiteit is volgens Rist de beste manier om mensen in het algemeen, en vrouwen in het bijzonder, zich te laten wapenen tegen de torenhoge verwachtingen die de samenleving heeft van haar onderdanen. Het aspect van hysterie in (Entlastungen) Pipilottis Fehler is door haar slechts gekozen om een uitvergroting van de realiteit weer te geven, zodat iedereen de onderliggende betekenis door iedereen makkelijker kan worden geïnterpreteerd. Zij zei zelf eens in dit kader: ‘The holy-unholy subject of gender has taken hold of the unconscious in a particularly powerful manner. For this reason I am convinced that we will be able to approach the wounds, the festering kernels that have been stored there, only with the force of the visual, the figurative, and sounds’.​[161]​

Pipilotti Rist als aanjager van een derde feministische generatie in de kunst?

De video-installatie Ever is all Over wordt in veel recensies, besprekingen en kritieken van en op het werk van Pipilotti Rist beschreven als hét feministische werk van haar. Het wordt soms zelfs aangeduid als een werk dat het “nieuwe feminisme” of de derde feministische generatie zou vertegenwoordigen. Precieze omschrijvingen en kenmerken van deze kunststromingen of bewegingen worden echter nagelaten te vermelden, evenals duidelijke definities ervan. Het heeft natuurlijk allemaal te maken met het feit dat de vrouwelijke hoofdrolspeelster in Ever is all Over lak heeft aan de wet en aan autoriteit, en doodgemoedereerd glimlachend autoruiten aan gort slaat met een als bloem vermomde ijzeren staaf. Door de bepleiters van het “nieuwe feminisme” en de derde feministische generatie wordt dit gezien als de vrouwelijke wraak voor jarenlange onderdrukking door mannen en hun patriarchale maatschappij. Dat het object waarmee de goedgeklede en aantrekkelijke vrouw de patriarchie te lijf gaat bovendien een fallus vorm heeft, maakt de wraak volgens hen nog zoeter.
Rist zelf moet van dit soort interpretaties weinig hebben. Zoals al eerder in dit hoofdstuk aan de orde is gekomen heeft zij geen enkele moeite met feministische interpretaties van haar werk, maar zij zou liever zien dat niet alles daar koste wat het kost aan wordt opgehangen. Zij ziet Ever is all Over liever als de verbeelding van een mindgame die zij vroeger in de kerkbanken met zichzelf speelde. Daar sprak zij zichzelf naar eigen zeggen moed in: ‘NU! Sta op. Gil!’.​[162]​ Iets dergelijks doet Rist soms tijdens het tv kijken: ‘Dan zie ik een vrouwelijke minister op televisie en denk: wat als ze nu op de vergadertafel zou springen? Er is maar zo weinig voor nodig om verwachtingen te doorbreken’.​[163]​ En dat is precies wat zij met deze installatie wil bereiken. Een andere motivatie achter Ever is all Over is het tentoonstellen van schoonheid, om op die manier met de protestantse spoken uit haar verleden af te rekenen. Rist werd in haar jeugd namelijk doordrenkt met het idee dat schoonheid corrupt zou zijn, en laag, oppervlakkig en gevaarlijk bovendien.​[164]​ Tot haar grote verdriet is deze gedachtegang ook een tijd lang doordrongen geweest in de kunst, maar gelukkig is het tij inmiddels weer gekeerd. Voor Rist zelf bleek het in ieder geval een grote opluchting ‘Om het tóch te durven, om toch mooie dingen te maken’​[165]​ en daaruit te concluderen dat het eigenlijk heel gemakkelijk is om de regels te overtreden.
Om naar aanleiding van dit werk Rist te bestempelen als een derde of “nieuwe” feministische kunstenaar, lijkt al met al niet erg geschikt. Bovendien zou er dan om te beginnen een adequate definitie van moeten komen. Feit is echter dat er in Rists oeuvre diverse aspecten voorkomen die niet in te passen zijn in de thematiek en werkwijze van zowel de eerste als de tweede generatie feministische kunstenaars, maar die op de één of andere manier wel een feministische dimensie lijken te vertegenwoordigen. Zolang er echter geen “officiële” derde generatie feministische kunstenaars opstaat, met eigen werkwijzen en thematieken, is het niet mogelijk Rist een dergelijk keurslijf aan te meten zonder dat er sprake is van raden en gissen. 








Het is na een uitvoerige exploratie van het oeuvre van Pipilotti Rist inmiddels duidelijk geworden dat de populaire video-kunstenaar gretig gebruik maakt van de thematieken, onderwerpen en werkwijzen die de eerste en de tweede generatie feministische kunstenaars bezigden, tijdens de bloeitijd van het feminisme in de kunst in de jaren zeventig en tachtig. In Rists videowerk staan veelal sterke, zelfbewuste en onafhankelijk oogenden vrouwen centraal. Mannen komen in haar werk ternauwernood voor en als ze er al in voorkomen, staan ze in het betreffende werk bijna volledig ten dienste van de vrouw. Dit zelfde fenomeen gaat ook op voor zowel de eerste als de tweede generatie feministische kunstenaars, maar dat heeft wellicht meer te maken met het vrouwelijk perspectief van waaruit vrouwelijke kunstenaars per definitie vertrekken, dan met een feministische inslag. 
Een andere overeenkomst tussen Rist en beide generaties feministische kunstenaars is hun aversie tegen het modernistisch gedachtegoed dat vooral in de jaren vijftig en zestig toonaangevend was in de kunstwereld. De aanhangers van het modernisme prezen vooral het genie in de veelal mannelijke, Westerse, heteroseksuele, blanke maker van het kunstwerk dat als autonoom werd beschouwd, en waarin de essentie van de - in veruit de meeste gevallen – schilderkunst perfect werd weergegeven. Omdat de modernistische kunstenaars en hun aanhangers het kunstwerk als zijnde autonoom zagen, was er volgens hen niets buiten het kunstwerk; elke vleug van representatie, inhoud, narrativiteit of verbondenheid met het dagelijks leven werd verfoeid en bovendien niet getolereerd. Het zal intussen geen verdere uitleg meer behoeven, dat een dergelijke afbakening tussen kunst en leven voor de feministische kunstenaars ondenkbaar was. Ook voor Rist is het onmogelijk deze twee grootheden los van elkaar te zien. Veel van haar videowerken zijn namelijk geïnspireerd op gebeurtenissen, gedachten en herinneringen uit haar persoonlijke leven, of op vraagstukken en dilemma’s die haar eens hebben beziggehouden. Indien dit niet het geval is bij bepaalde werken, dan dienen die op zijn minst om de kijker een hart onder zijn riem te steken bij de problemen of moeilijkheden die hij of zij in het dagelijks leven ondervindt.
Verwantschappen met de eerste generatie feministische kunstenaars liggen in het werk van Pipilotti Rist voornamelijk besloten in de prominente aanwezigheid van elementen uit bodyart en performance, waarbij alledaagse ervaringen uit het leven van de vrouw centraal staan, en waarbij bovendien de relatie en de interactie met het publiek een belangrijke rol speelt. Verder maakt Rist in verschillende van haar videowerken gebruik van de min of meer door de eerste generatie feministische kunstenaars geïnitieerde vrouwelijke beeldtaal, en is ook de vrouwelijke erotiek – één van de vaandeldragers van de vroege feministische kunstenaars – in haar werk vertegenwoordigd. I’m not the girl who misses much en You called me Jacky zijn voorbeelden van videowerken van Rist waarin de beïnvloeding door de eerste generatie feministen wat betreft de combinatie van bodyart en performance het meest duidelijk naar voren komen. Rist heeft met deze werken echter geen consciousness raissing en the personal is political voor ogen, zoals de vroege feministische kunstenaars dat destijds hadden. In de tijd van Rist hoeven vrouwelijke kunstenaars tenslotte niet meer zo hard te vechten voor hun bestaansrecht en voor de erkenning van hun kunst. Dat deze omstandigheid is te danken aan de inspanningen en verworvenheden van de feministische kunstenaars, en dat Rist daar volkomen van is doordrongen blijkt wel uit haar volgende uitspraak: ‘I am grateful for feminism. But women did it once so I don’t have to go back and do what they did’​[166]​. 
Velen zullen het niet met haar eens zijn, dat er in de huidige kunstwereld geen feminisme meer nodig is. Anderen zullen haar verwijten dat zij wel de vruchten wil plukken van hetgeen de feministische kunstenaars in gang hebben gezet, maar dat zij zelf weigert te zaaien. Het is echter niet zo verwonderlijk dat Rist er zo over denkt. Het is haar wat haar kunst betreft nu eenmaal altijd voor de wind gegaan. Toen haar eerste videowerk koud gereed was, werd er meteen aan haar getrokken door de kunstwereld, en dat terwijl zij zelf nauwelijks de keuze tussen popmuziek en kunst had gemaakt. Al na enkele jaren had zij een recordaantal internationale solo-exposities  op haar naam staan; stond zij op verschillende grote biennales; en als klap op de vuurpijl werd zij in 2001 aangesteld als artistiek directeur van de wereldtentoonstelling Expo 01 in Neuchâtel, Zwitserland. Tegenwoordig wordt Pipilotti Rist als een ware ster onthaald als zij een tentoonstelling komt voorbereiden. Als een popster werd zij aangekondigd in de advertenties die het Centraal Museum Utrecht liet ontwerpen voor haar overzichtstentoonstelling in 2001, en ‘in haar kielzog reist een team van filmers, componisten, montagelui en klussers mee. Want achter Rists dromerige video’s (…) schuilt allang niet die ene, enkele kunstenaar meer, maar een strak georganiseerd bedrijf’.​[167]​
Ster of niet, Pipilotti Rist blijft zich sterk maken voor haar publiek en voor het positieve gevoel dat zij hen wil meegeven bij het zien van haar video’s. Wat dat betreft staat zij qua intentie erg dicht bij de feministische kunstenaars van de eerste generatie. Lucy Lippard legt in haar artikel Sweeping Exchanges uit dat ‘the social conditioning we have undergone as women, as nurturers of children, men, homes, and customs, has its advantages. We are not bolstered by the conviction that whatever we do will be accepted by those in power. The lack can be psychologically detrimental, but it also carries with it an increased sensitivity to the needs of others, which accounts to some extend for the roles that the audience, and communication, play in feminist art’.​[168]​ Rist geeft namelijk aan dat zij niet wil ‘to convey the feeling that only Pipilotti can do it; she’s made it and is now showing others how. I’m always struggling with myself no matter what I do’.​[169]​
Zo heeft ook Rist bijvoorbeeld af en toe moeite met het vrouwzijn en de zogenaamde vrouwelijkheid die deel uitmaakt van haar identiteit. Zo zei zij eens in een interview: ‘(…) actually I never wanted to be a girl. Then when I became a woman physically, I found the whole thing pretty astonishing. I observed myself as if examining some unknown animal species through a magnifying glass’.​[170]​ Eigenlijk is vrijwel haar gehele video-oeuvre terug te leiden tot een exploratie naar de eigen vrouwelijke identiteit. Daarom vormen representaties van verschillende typen vrouwen ook een wezenlijk bestanddeel in haar werk. Omdat Rist zelf weet hoedanig verwachtingen van de maatschappij  omtrent vrouwelijk op iemand kunnen drukken, wil zij met haar werk een houvast bieden; verlichting en hoop schenken. Zij wil dat vrouwen - net als zijzelf dat ondanks alles is - trots op zichzelf, hun identiteit en hun vrouwelijkheid kunnen zijn. Zij lijkt Lippards adagium in The Women Artists’ Movement - What Next? – ‘We are only now recognizing that those “stereotypes”, those emphases on female experience, are positive, not negative, characteristics. It is not the quality of our femaleness that is inferior, but the quality of a society that has produced such a viewpoint. To deny one’s sex is to deny a large part of where art comes from. I do not think it is possible to make important or even communicable art without some strong sense of source and self on one hand and some strong sense of audience and communication on the other’​[171]​ – zich van harte te hebben genomen. De vrouwelijkheid spat er in zo goed als alle werken namelijk van af: wapperende haren, fonkelende stenen, sirenegezang, mooie bloemen en kleuren, handtasjes, huppelen in het gras…
Rist is trots op de verschillende aspecten van vrouwelijkheid en draagt dat uit in haar werk. Zo maakte ze Blutraum en Blutclip als een heuse ode aan menstruatie, en zei ze in een interview eens: ‘(…) clothes and jewellery are constituents of our feminine culture, and I’m proud of them. If I had to choose between my sex, this side of femininity would be one of the amny reasons I prefer to be a woman’.​[172]​ Om dezelfde reden ziet zij er ook geen heil in om haar afkeuring uit te spreken over de sterotype representaties van vrouwen gereproduceerd door de massamedia; om te zeggen: ‘I hate these pictures and advertisements’.​[173]​ Liever stelt zij andersoortige beelden voor en probeert zij die te volgen. Dit is derhalve een groot verschil in intentie met de tweede generatie feministische kunstenaars. Hoewel Rist  in haar videowerk gebruik maakt van een aantal dezelfde werkwijzen en theorieën als de feministische kunstenaars van de tweede generatie - zoals adaptatie, deconstructionisme, psychoanalyse en dergelijke – met als doel de representaties van vrouwen uit hun gebruikelijke context te halen en teneinde deze van een nieuwe betekenis te kunnen voorzien, doet zij dit niet zonder een alternatief voor het gedeconstrueerde beeld aan te bieden. Waar de feministische kunstenaars van de tweede generatie nog al eens waren geneigd te veel te blijven hangen in hun zo geliefde theorieën en daardoor soms voor de leek onbegrijpelijke kunst vervaardigden, vindt Rist het uitermate belangrijk dat haar kunst voor iedereen toegankelijk en begrijpelijk is. Ze heeft volgens eigen zeggen ook geen bepaalde doelgroep in haar hoofd als ze aan een videowerk begint. Haar werk is voor ‘ordinary folks and other nice people’.​[174]​
Mede om die reden maakt het onderbewustzijn zo een belangrijk deel uit van haar werk. Door haar beelden dusdanig vorm te geven dat ze een sterke gelijkenis vertonen met de beelden uit het onbewuste, zijn ze voor iedereen herkenbaar. Dit soort beelden gaan namelijk direct door naar het onderbewustzijn, is Rist van mening, en daarom zijn er geen ingewikkelde theorieën voor nodig om ze te kunnen bevatten. Het stoort Rist wel eens ‘de overdadige waarde die wordt gehecht aan zuivere realiteit. Door de voortschrijdende wetenschap heeft de mensheid zo’n beetje alle plekken in het universum verkend. (…) Wat ik probeer is nieuwe ruimtes in de wereld te openen. Ruimtes waar plaats is voor zaken die we níet wetenschappelijk kunnen verklaren en vooral: waar we die irrationele dingen met elkaar kunnen delen’.​[175]​
Al met al is het erg moeilijk om kunstenaars uit andere tijden in dezelfde traditie te plaatsen, zoals in deze scriptie is getracht te doen met Pipilotti Rist en feministische kunstenaars van de eerste en tweede generatie. Het is gebleken dat ondanks het feit dat dezelfde thematiek, onderwerpen, werkwijzen en theorieën worden toegepast, de uiteindelijke impact van het betreffende kunstwerk nooit hetzelfde kan zijn. De verschillen in het maatschappelijk klimaat in de verschillende tijden zijn te groot , om niet hun weerslag te hebben in de kunst van de verscheidene kunstenaars. Het maatschappelijk klimaat van een bepaalde tijd is bovendien dermate onontkomelijk, dat ook de intenties van de kunstenaars daardoor worden gevormd en dus per definitie van elkaar zullen verschillen. 
Pipilotti Rist kan nog zo veel bodyart en performance elementen in haar werk opnemen, zij zal nooit op dezelfde voet komen te staan met de kunstenaars van de eerste feministische generatie. Zelfs niet als zij vanaf nu enkel menstruatie-gerelateerde videowerken zou gaan maken. Het werk van Rist mist nu eenmaal het activisme van de eerste generatie feministen om een vergelijkbare indruk achter te laten.Het zelfde principe gaat op voor de vergelijking tussen Rist en de tweede generatie feministische kunstenaars. Ondanks de vele aandacht voor het onbewuste en de daaraan gerelateerde psychoanalyse; de adaptatie van diverse cultuuruitingen – van muziek tot film, en van porno tot stand-up comedy, en zelfs van haar eigen werk; de deconstructie van stereotypische vrouwbeelden uit de massamedia, is het werk van Rist veel romantischer en lieflijker dan dat van de tweede generatie feministische kunstenaars. Lucy Lippard vat dit alles als volgt samen: ‘A developed feminist consciousness brings with it an altered concept of reality and morality that is crucial to the art being made and to the lives lived with that art’.​[176]​
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